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CAP.1 PROBLEMI DEL LINGUAGGIO

R ENE S SE

1. Alla base di ogni considerazione e indagine cinematografica, Va messo
i1 concetto che il CINEMA E! LINGUAGGIO.

# 2. IL LINGUAGGIO ¢ strumento della espressione mentale; é veicolo di tra=
smissione delle idee.
Questa premessa é indispensabile per lo studio
” 2) degli aspetti estetici, perché ci pe-a2stte di conoscere la na=
ture del cineme (che si distingue dalle altre forme di espres=
sione e dalle altre arti appunto in quanto linguaggio, mentre
il contenuto e la poeticitd sono elementi comunil), e al conse=
guenza ci permette di giudicare se un dato film (ciog 43 sin=
susgeio cinematografico usato in una data opera) ¢ poetico cioé
é artistico.
b) degli aspetti morali, perché é dalla analisi del linguagglo che
possiamo conoscere la sus moralitd intrinseca e la sua capacita
di influsso morale sullo spettatore.
- c) degli aspetti apostolici, perché solo conoscendo bene il lin=
guaggio é possibile
= usarne per predicare la veritd cristianaj;
% gbituare il pubblico ad essere attivo anziché passivo di
fronte gllo schermos
= fare unea critica oggettivamente fondata e culturalmente
solida dei temi di carattere ideologico che il cinema pro=
pone e difende.

34 LA TRASMISSIONE DELLE IDEE suppone chi trasmette e chi riceve le idee
e il mezzo attraverso il quele viene la trasmissione della idee (dia=
logo, scrittura, ecc.).

Se tra i due avviene uno scambio di idee si ha la CONUNICAZIONE vere
e propria.
Se la comunicazione non & reciproca si parla piuttosto di INFORUAZIONE
(in senso generico). :

. Se 1'informazione é fatta con il precisoc scopo di diffondere una de=
terminats o un determinato gruppo di idee, si parla di PROPAGANDA,
Do Pinslmente 1o comunicasmione & fabbe ege 1o Scspo &1 destexc 1o
interesse nei riguardi di un determinatc oggetto (per es. far compre=
re un determinato tipo di sapone) si parla di PUBBLICITA',

4. LE IDEE di ocui parliamo vaaro intese in senso largo; non sono concet=
- ti di ‘cui si parlas in Filosofia.
Per idea, in questa sede, intendiemo un qualungue frutto della nostra
attivitd psicologica sotto 1l'aspetto conoscitivo.
Pogsiamo pertanto distinguere:
a) idee che hanno un vero e proprio contenuto razionale (veritd o
pseudo-veritd, affermazioni di vario carattere, ecc.;
per es. "anche le cose pil insignificanti hanno un loro valore"
"lg rivoluzione & 1l'unico mezzo per risolvere i problemi socigli
"i problemi sociali non si risolveranno mei con le rivoluzioni")
b) idee che sono solamente uno speciale angolo visuale sotto il




quale vn individuo congsidera un determinato oggetto.
(per ed. le idee poetiche)

5+ E' opportuno fare anche quelche altrs distinzione: Idee e OPINIONI.
Ci sono idee alle quali 1'individuo aderisce per motivi razioneli,
cioé per un vaglio razionsle che egli ha compiuto della idea stessa
% Prima di sccoglierla; e ci sono idee alle quali 1'individuo aderisce
2 ber motivi affettivi, senza preoccuparsi di vagliarne la validita
razionale o non esccorgendosi di accoglierls senza un preventivo va=
glio razionale.
. Quest'ultime sono dette dagli psicologi "opinioni'.
3 OPINIONE ¢ una "formula che su una questione riceve la totale adesio=
= ne di un individue o, con maggior precisione, clie implica la personaz=
@ 113 del soggetto.... B! un giudizio affettivo.... Ia rigidita delle
opinione dipende dal predominio del polo affettivo sulla personalitd”
(Miotto A.)

6. Considerando invece lo stato
ti delle idee che riceve o joJe)
e la CREDENZA,
= L'ATTITUDINE "é una organizzazione duratura dei processi di mo=
tivezione emotivi, percettivi e cognitivi che si riferiscono ad
un aspetto del mondo da parte dell'individuo" (Xrech,
Crutchfield): - per es. Se voglio arrivare a quel grado delle
3 carriera devo cercare di sopraffare Tizio.
= La CREDENZA invece & una organizzazione di processi di motiva=
zione solemente cognitivi e percettivi: per es. I continenti
sono 5,
L'attitudine é emotivamente positiva e carica, tale da influire
positivamente sul comportamento sociale dell'uomo; mentre la cre=
dengza ¢ emotivamente neutra, e innocua.

psicologico di un individuo nei confron=
sgiede si deve distinguere 1'ATTITUDINE

VARI TIPI DI LINGUAGGIO

L = Il lingusggio in senso generico

Linguaggio in in senso zenerico prescinde da ulteriori determinazioni.
E' il complesso dei vocaboli organizzati in frasi, periodi e compo=
nimenti (omologhe strutture) che serve per trasmettere le idee nel
senso esposto sopre.

B = Il linguageio in gengo specifico

I1 lingusggio in senso specifico prescinde dall'uso che ne fanno i

singoli individui, ma implice gid la distinzione e la ragione della

distingzione tra i vari linguaggi.

Questa distinzione & basgata sulle diversitd del mezzo usato per la

trasmiggsione delle idee.

1 - Lingueaggio della immagine e linguaggio della parola
Distinguiemo pertanto un linguaggio della immagine e un lingueg=



gio della parola.
a) il linguaggio della parola é quello che usa come mezgzgo di
espressione la parola.
A sua volta si suddivide in altrettanti linguaggi quanti sono
1 modi di esprimersi con parole: parola scritta e parola par=
lata, con o senza il complemento di segni e di movimenti (let=
» teratinra, teatro, ecc.).

B) I1 linguaggio delle immegine € quello che usa come mezzo di

espressione l'immegine. Si riferisce essenzizlmente alla rap=

bresentazione materiole di un _oggetlo (e in questo senso si

differenzia per es. dal mimo e dal teatro, ecc.).

Si distingue:

¢ Linguaggio dell'immagine pura (per es. cinema muto e foto=
grafia senza didescalisz).

¢ Linguaggio dell'immagine parlata (per es. la radio conside=
rata come spettacolo, realtd narrativa che si limita esclu=
siveamente a descrivere)
Questo tipo € detto impropriamente linguaggio della immegine
sla perché non si tratta d4i rappresentazione materisle vera
€ propria sia perché di fatto non si usa un modo di espri=
mersi "a parola" che non ricorra anche alle possibilita di
espressioni tipiche della parola come "verbum", gl di 1a
della sua capacitd descrittiva.

2 Lingusggio della immagine mista: integra 1'immagine visiva
con delle parole (per es. cinems parlato, fotografia con
didascalia, televisione, ecc.)

Altri tipi di linguaggio

Ci sono anche a2ltri tipi di linguaggio che in questa dede non ci
interessano: per es. il mimo, e in qualche caso la danza, ecc.
Le distinzione & semprec deta dells diverss natura dei vocaboli e
dal diverso modo di strutturarli (ciod dal Mez%0) e

Linguaggi sementici e asemsntici

Altrs distinzione import
gio in senso gpecifico &
tici,

a) Linguagegi semantici sono quelli che si servono di: vocaboli che
di nature loro esprimono qualcosa oltre se stessi: per es., il
disegno di una seggiola mi esprime quel dato oggetto che esi=
ste nella realtd; ls parola 'orologio' mi esprime quellea certa
macchineg, ecc.

b) Linguagegi asemantici sono quelli che si servono d4i vocaeboli
che non esprimono nulles se non se stessi, come per es. un o=
cordo musicale o un elemento architettonico, ecce '

ante da farsi guando si parla di linguags=
: Linguagszi semantici e Linguaggi aseman=

Poiché in questo corso trattiamo solo di cinems e precisamente
di guel cinema che si vede comunemente sui nostri schermi, il
quale é semantico, & inutile che ci soffermiamo oltre su questa
distinzione, che per altro & importentissima. Infatti sopratutto
dalle possibilitd semantiche del linguaggio ninematografico na=
scono i problemi e le considerazioni che interessano il cineme
in rapporto glls morale e 2ll'apostolato,.



v = 11 lingusgeio in senso individusle

I1 linguaggio in senso individuele é il modo cohcreto con il quele
un Autore si é espresso in una determinate opera. :
Si potrebbe dire anche: & l'opera considerata nei suoil aspetti strut=
tureli concreti, indipendentemente dal fatto che sia o non giag arti=
stica, che si ricolleghi o meno ad una determinata scuola o stile.

NB. Il linguaggio individuale non ve confuso con lo STILE:-

— Lo Stile € un modo determineto di comporre la materia, secondo cex
ti cenoni pil o meno comuni, in funzione della composizione della
materia. '

- Il Lingueggio invece é un modo concreto di esprimersi, sia pure
necesgariemente attraverso la composigione Jelle materia, in fun=
zione della espressione di une idea.

Nello stile tutto converge alla composizione; nel linguesggio alla

espressione.

Nello stile importa il modo di comporre; nel Linguaggio il modo di

esprimersi.

Nell'uno e nell'altro perd il mezzo di cui ci si serve é la plasma=

zione della materies, 2

. (Differenza tre "plasmazione™ e "composizione" in questa sede: la
prima é 1l'azione del comporre la materia, la seconda é il risultato;
la prima tende a dare una forma alle materia, la seconda si preoc=
cupa che alla materia plasmata converga alla unitd.),

DIPFERENZL TRA LINGUAGGIO DELLA PAROLA E LINGUAGGIO DELLA IMMa¢INE

Datea la sue importanze per lo studio del cinema, sviluppiamo con pill pre
~cigione la differenze tra il linguaggio dells parola e il lingueggio
delle immsgine.

1 = I1 linguaggio della parola si costruisce con "parole', gioé“con segni
orall o scritti che esprimono direttamente il "verbus mentis", cioéd
i 1 concetto. =

. Il Linguoggio della immagine si costruisce con "immagini", che sono
riproduzioni artificisli, cioé rappresentazioni della realtd materiale.

¢ = Le parole, in quanto concetto, esprime qualcosa di universale di as=
tratto e di spirituale. =

> L'Immagine rappresenta qualcosa di materiale di conocreto e di parti=

colare.

% = Il Linguaggio della paroln ha bisogno di un lungo giro di frase per
arrivare a dore 1l'idea di una realta concrets e particolare. (per es,
il mio cane ho il pelo bianco, gli occhi rossi, il naso lungo x cen=
timetri, ecc.)
I1 lingueggio della Immagine ha bisogno di un lungo giro di immegini
per arrivare a dare l'idea di una realtd di ordine spirituale o non
concreta e materiale. (per es. "Tizio possd tristemente tutta la
giornate" richiede tutte una elaborazione nearrativa per far capire
che passd una giornata e che in ogni momento di esga Tizio fu triste.



1)

inecne per dere la nozione dells tristezza di Tizio € necessario ricor=
rere o particolari accorgimenti -materisle plastico~).

I1 linguaggic della parola esprime le idee direttamente e sfruttando
la sua tipica natura.

I1 Linguaggio dells Immegine solo indirettemente esprime delle idee e
lo fe sfruttendo sopratutto il lavoro di integrazione psicologica dels
lo spettatore.

Nelle fasi del suo sviluppo (giudizio affermezione o negazione - e
razionocinio o sillogismo) il Lingueggio della Parols ha uns sua invine
cibile e intrinsecea validita logice e cepacitd di esprimere la verita
(12 menzogne ¢ 1'errore non ci interessano sotto questo profilo) ri=
sultente dalle singole parocle usate.

Per es. se dico "Tigio é zssassino” vuol dire che Tizio & veramente
tale e vuol dire cosl e non diversemente, perché io ho applicato &
Tigio i1 concetto di assaszino.

Quindi lo risultante dipende esclusivamente da un fattore logico e non
pud prescindere da un significato intrinseco degli elementi che la
COmMPONZONO «

Nelle fasi del suo sviluppo (accostemento di immagini semplici e com=
poste il Linguaggio della Immagine ha 1'intrinseco potere di far ce=
bire une idea completamente fittizia e per nulla risultante dagli ele=
menti (immagini) adoperati.

Se per es. faccio vedere una pistola che spara e poi un uomo che cade,
1o spettatore capisce che quell'uomo é caduto perché colpito da quella
pistola, eppure quelle pistola pud benissimo aver sparato a salve o

in vn luogo e in un tempo diverso da quello nel quele si trova 1'uomo:
e 1'uomo pud benissimo essere caduto per malore o per recitazione o
per gltro motivo. Percid la risultente ideologica o narrativa del Lin=
gucggio della Immagine prescinde dal significato intrinséco degli ele=
menti che la compongono e dipende da fattori (per es. repporti di an=
golazioni e di inguadraturs) che non henno alcun valore logico,

—

Cu

I1 lingueggio dells parola fornisce 1l'idea in modo che 1'ascoltatore
8¢ conosce i termini, pud vagliare la veliditd dells idea stessa.

Per es. se mi si dice "la neve & nera" io non :ccetto 1'idesa pexrché

¢ onoscendo i termini (neve e nero) so che egsi non possono essere
uniti me devono essere disgiunti.

11 Lingucggio della Immagine fornisce 1'ides in modo che 1o spettatore
non ¢ in grado di vegliarne la validitd, per il motivo esposto sopre
al ne. 5-

I1 Linguaggio della Parola € in grado di fornire idee a qualsiasi ste=
to, sigdirettemente sie allo stato di opinione, sia di credenza sia
di attitudine.

Generalmente perd la comunicazione avviene allo stato dirvetito e di
credenza, meno frequentemente allo stato di opinione, pil raramente
ancora a quello di attitudine.

In ogni caso, salvo eccezioni, 1'individuo accetta coscientemente e
quasi sempre anche criticemente, la idea che gli viene fornita.

I1 Linguaggio della Immogine pud fornire idee o qualsissi stato, perd
il suo primo ¢ immediato potere é quello di suscitare emozioni ed &
attraverso queste che le idee vengono sopratutto e quasi esclusiva=



mente fornite.

91 tratta pertanto di idee allo steto 4i opinione e di attitudine. Da=
ta la vie affettiva e scnsibile attraverso la quale l'idea viene for=
nita, lo spettatore accetts, anzi spessissimo aderisce formglmente,
all'idea incoscientemente ¢ in maniera affatto critica.

"LINGUAGGIO E ARTE

“ A eliminare fin dall'inigzio, obiezioni e difficolta, converri dire che:

i

-~

2,

a) Nella realtd concrets non esiste né 1'Lrte né le Arti, ma bensi esisto

n o le singole opere o musicali o letterarie o cinematografiche ecc., le
guali sono o non sono artistiche.

b) L'Arte & La Qualitd poetica delle overe e come tale c¢'é o non c'é.

La-natura di questa qualitd & identica per tutte le Forme 4i espressio=
ne, benché ciascune la realizzi secondo la natura del proprio linguag=
gio. In questo senso dungue si pud dire che esiste 1'Arte e non le Arti

¢c) Ciascuna forms di egpressione ha un suo modo di costruirsi, ciod di

realizzere le sue opere.

E cid non solo - cosa pur fondementale - per la diversita della materia
usata (suoni per la musice, colori per la pittura ecc.) ma anche pro=
prio per il modo di plasmere lg materis in funzione della unitd che,
come vedremo, € la sola che ci permette di scoprire la gualitd poetice.
Materia e modo di plasmarsi della materis sono appunto il linguaggio;
me 1l linguaggio tende sotto il profilo della unitd alla realizzazione
delle opere artistiche. Quindi sotto gquesto aspetto, possiamo parlare
di "Arti" e non solo di "Arte®: in quanto cioéd il linguaggio determina
lag diversitd tra le varie forme di espressione, e le singole opere si
plasmano e diventano artistiche seguendo lz natura del Linguaggio al
quale appartengono. Potremo cosl parlare di arte musicale, letterarie,
cilnematografica, ecc.

E' evidente perd che usando la parola "Arte" in questo senso, non in=
tendiamo gia i principi generali e la naturs del bello in sé, ma inten=
diamo solo i principi specifici e l& natura del linguaggio, in quanto
determinano la possibilitd, per le opere, di divenire belle, cioé ar=
tistiche., Le opere quindi saranno "d'Arte" in quanto avranno raggiunto
la qualita poetica definito dell'arte; saranno "opere" in quanto rea=
lizzate secondo la natura del linguaggio al quale eppartengono, cioé
secondo la natura del linguagzioc specifico al quale appartengono; e sa=
ranno "opere d'Arte" in quanto il linguaggio in quella realtd concreta
¢ riuscito a costruirsi esteticamente.

.

NB.In tutte la trattazione relativa =zl linguaggio cinematografico, pre=

scinde pertanto completemente dalla qualitd poetica, ciod dei valori
estetici. Per il momenp ci interessa solo conoscere la natura di que=
sto linguaggio affinché, dopo aver conosciuta la naturs della qualita
poetica, possiamo applicere le nezioni generali di questa qualita poe=
tice alle nozioni specifiche del linguaggio cinematografico e ricavare
cosl i principi della estetice cinematografica.
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OSSERVAZIONI PRELIMINARI PER L4 RICERCA NATURA LINGUAGGIO CINEMATOGRAFICO

I1 Linguaggio cinematografico & quello che distingue il Cinema de ogni

altro mezzo di espressione, :

Conoscere 1z natura di tale Linguaggio equivale quindi a:

a) Passedere la Gefinizione filosofica del Cinema

b) Bssere in grado di distinguere il Cinema dslle altre fomme di espres=
sione e pertanto di poter ricostruire anche quella che si pud chiamare
1'Estetica cinematografica, con le connesse no-ioni bprecise e concrete
che permettono di giudicore dells validita strutturale, tematica ed
estetica dei singoli Ffilms.

1 = Partire dal Prodotto del Linguaggio, dallo strumento tecnico

Per poter stabilire la natura del Linguaggio, é necessario partire
dal prodotto del linguaggio stesso, ciod dall'opera. E per essere
ancor piu precisi nell'indegine, conviene risalire - almeno (ma non
esclusivamente, V.N. 18 4, per i linguesgei realizzati con tecniche
meccaniche - al mezzo meccanico o strumento tecnico del quale c¢i si
Serve per realizzare 1l'opera, . ‘
A questo proposito facciamo alcune osservazioni ds tenere presentis
a) Dalle considerazioni che stiamo ore Ffacendo esule conmpletamente
tutto cid che riguarda il conbenuto dellse espressione (valore ideo=
logico o tematico, valore morale, ecc.) e la qualitd poetica del=
la quale 1l'espressione é eventualmente rivestite (valore artistico ke
b) Gli aspetti tecnici del mezzo meccanico non interessano per cid
che hanno di tecnico, ma solamente in quanto dipende da essi che
il linguaggio, come linguaggio, sia fatto in un modo piuttosto
che in wn altro.
Per questo per es. troscuriemo completamente il fatto — in sé no=
tievolissimo e fondementsle ~ che la sensazione del momimento del=
le immagini avvenga nellc proiezione per certi principi tecnici e
fisiologici che permettono ai fotogrammi (ciascuno dei gquali ri=
produce e frazionz staticamente il movimento) di dare, se fatti
Scorrere in certo modo e con certa velocitd, 1'illusione della
immegine che si muove; perd non possiamo dimenticare che 1'imma=
gine che vediamo era ctota preccdentemente preparsts ¢ non & la
rappresentazione di uno reolta contemporanea, come avviene nella
Televigione,
¢) Cosl pure tutti i ritrovati e tecnici (dalle testa girevole che
permette la ponoramica agli obbiettivi speciali per il '30' non
hanno 2lcun interesse per noi in questa sede, se non in quanto
riescono a incidere sul prodotto stesso (ciod sull'immagine) dan=
dogli nuove possibilitd di espressione (linguistiche).
Per questo la scoperts della panoremice (tecnicomente di interesse
minimo) ¢ di gren lunge pill importente di quells del cinema ste=
reoscopico (che tecnicamente é di una enorme complessitd).
d) La diversitd del mezzo tecnico pud determinare, in qualche caso,
Solo une diversitd di stile e non une vera e propris diversitd
di linguaeggio (per es. 1l'uso della spatolz e del tubetto o del
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pennello nella pitturs; oppure pitturs su muro o su telo o su Ve=
tro)e Tuttavia in queste sede non ci interessa approfondire ultes
riormente lo natura filosofica di questo sua diversiti,

2 = Quindi partire dalla macchina da Presa e di Proiezione

\N

Volendo pertanto conoscere 1o naturs del Linguaggio cinematografico,
pertiremo dalle mecchina da presa.

Non dimentichiemo perd che - come dicevemo - il prodotto della cine=
camere deve essere proicttato su uno schermo, mediante opposita mac=
china. Infatti solo cesl 1'opera cinematografica passa dallo stato
potenziels allo stoato attusle. Poiché esgse.. fatto, esiste sullo

schermo.

Lo Comers do Press

Lo camera da presa é una cossetta con motore che svolge una pellico=

le fotograficamente impressionabile, con degli obbiettivi, sostenute
da un cavelletto o testa girevole e che pud essere fisso o mobile
rispetto allo spazio. L'uso di quests cassetts e dei suoi accessori,
cioé delle Tecnica della Ripresa, 4 determinato dalla grommatice ci=
nematografica che supponicizc noto. (Cfr., teli nozioni in "Linguaggio
del Film" di R. Ilay, ed Poligono 1954, Milano). : :

Prime nozioni ricavate dalla Tecnica di Ripresa

Le nozioni che possiamo avere dolln conoscenze della Tecnice di Ris

presa e che interescano al caso nostro, si raggruppano intorno a

guesti dati basilaris

&) Formazione di Inquadrature

l- Riproduce in Immagine una parte della realtd, isolan=
do quella parte da tutto il resto
2— B! fatto do determinati elementi (V.N. 22 4, f)

b) Produzione di un pezzo di pellicole che, mediznte il mentoggio,
pud csserc unita ad oltri pezzi di pellicola, in modo da acqui=
stare un senso di sviluppo 6 narrativo o immaginifico (v.N 24 e
Seg.).

LA PRIIA CARATTERISTICL = IMMAGINI o RIPRODUZIONI DI REALTA!

Lz prime Cearattecristice del Linguaggio cinematografico é quelles di
esgere costituito:

a) di Immagini
b) di Inmrgini toli che possono essere, in certo

senso, la riprodugione di una reolti,
Do questo primo dato fondomentole possismo quindi ragcogliere queste
Note:

a) B! Lingucggio dell! Immosine

L

I1 Linguaggio cinematogrefico é un lingueggio della Immagine e

quindi verifica tutte lc diversitd dal lingunggio della parola,

enumerate sopro.

Quindi: - 8i costruisce con immegini, rappresentazioni della reds
ta materiale, riproduzione srtificiale.



- feppresenta qualcosa di materiale & di concreto, e partico=
lare

~ Ha bisogno di un lungo giro di immagini per arrivare a dare
1l'idea di una regltd di ordine spirituale o non concreta e
materiale

~ S0lo indirettamente esprime delle idee e lo fa sfruttando
sopratutto il lavoro di 1ntegrazlone psicologica dello spet=
tatore.

— Nelle fasi del suo sviluppo ha l'intrinseco potere di far
capire una idea completamente fittizia e per nulla risultan=
te dagli elementi adoperati (imme i-:)

~ Fornisce 1'idea in modo che lo spettatore non & in grado di
vagliarne la validita

- Pud fornire Idee a qu:lsiasi stato, perd il suo primo e im=
medigto potere é cuello di suscitare emozioni ed & attraver=
80 queste che le idee vengono sopratutto e quasi esclusivas=
mente fornite.

Percid sono idee allo stato di opinione e di attitudine, cui
lo spettatore aderisce incoscientemente e in meniera affatto
acriticae.

b) Le Immegini sono semantiche

Queste immagini possono essere (e praticemente lo sono sempre) semans
tiche; rappresentano cioé une realtd concreta (paesaggi, figure umane,
ogegetti vari, ecc.).

Per sé potrebbero essere anche asemantiche; per es. puro movimento di
lines o masse o chiaroscuri senza preciso significato, se non ritmico
e compositivo. :

Cid significa che il linguaggio cinemgtografico pud avere un suo va=
lore strutturale e poetico anche prescindendo da qualsiasi contenuto
(come la musica non descrittiva e come la architettura) e quindi non
sl possono mai trascurare gli aspetti formali tipici di questo linguag=
gio e impostarne il giudizic estetico solo sul contenuto.

Perd se in concreto un film uss immagine semontiche, gli aspetti si=
gnificati devono trovare zdegucte espresgsicrne nella stmuttura della
immagine stessa.

Essenzialitd della Immagine come Rappresentazione nel Cineme

bt e b e et i e - ———

Le TImmegini sono il primo elemenio costitutivo del Linguaggio e guindi
in ogni ulteriore indaginc =i deve badare essenzialmente ad esse e
1

non ad ulteriori fattori connecesoi. In concreto ci troviamo di fronte
alla rappresentazione di wn o petto o azione e non direttsmente di
fronte all'oggetto o all’au¢o¢;.

Questa osserva Piono porta notsvoli conseguengze sia in campo linguistico
(per questo il cineme si differenzie dal teatro, dalls danza, dal
mimo ecc. cfr. anche dedl

sotto alla letters d) sia in campo estetico (la
unita poetica deve cgsere Gota dal gioco delle immagini e non per es.
dalla bellezua del testo o della musica o dall'idea espressa o dalla
recitagzione (prese a sé), sia in cempo morale, vuoi da parte dell'arti=
sta (rappresentare un omicidio non vuol dire commetterlo), vuoi da
parte dello spettatore (il vedere un'azione moralmente cattiva non so=
1o non & commetterla o parteciparvi o approvsrla, ma pud essere cos




cdarritture buona se non si verificano certe controindicazioni -
periculum conjunctum ~)

Tipicitd dell' Immagine

Le Immagini sono determinate da elementi tipici (angolazione, profon=
dita di campo, illuminazione, figurazione) che danno, come risultato,
delle visioni che la realtd non pud dare.

L Da un punto di viste linguistico queste viasioni servono ad esprimere
in modo tipico 1'idea (per es. angolazione dal basso: sensazione di
qualcosa di incombente) ;

°~ Da un punto di vista rstrt co l'unitd va ricercaba nel rapporto e

nell'equilibrio i queste visioni (oltre & quello che si dirid in
seguito)
Da un punto di vista morale ' queste visioni possono essere particolar=
mente adatte a suscitare certe emozioni e¢ suggestioni.

=) a riproduz e Bespresgione de inguagg Tl
Cepacitd di ri duzione gis Bsprasadones del io ein

Al TLingusggio cinematografico pnossiamo riconoscere:

1l - Una capacitaz di Riproduzione.
S e io piazzo la cinecamera con un certo obbiettivo, fissa sopra
un cavalletto fermo al ﬂuolo e riprendo guello che avviene per es.
in piazza posso dire di avere reslizzato (almeno apparentemente)
le condigzioni piu obbiettive possibili di ripresa. In qucsto caso
ho solo riprodotto la reszlta senga dare all'immagine che riprodu=
ce questa realtd una mia interpretazione personale.

2 - Una capacitd di Espressione.
Se invece muovo lea cinecemere come voglio e uso gli obbiettivi che
meglio mi sexvono a "far vedere" quello che voglio io e come lo Vo=
glio io, ho usato il linguaggio, non gid per riprodurre la realta,
ma per creare une immagine, che, riproducendo une certa realts,
esprime quello che io volevo dire e non quello che la realtd diceva.

Questa distinzione pexrd tra ls capacitad delllinguaggio é solo teoricas
Di fatto, mettendo un obbieﬁtivo piuttosto che un altro o piazzando la
camera con un certo angolo piuttosto che .con un certo altro, io ho gi3

imposto una mia interpretanione personale f-~1lla realtd riprodottae
Perd anches & vero che, usando di tutti i me:si che la tecnica cinema=
tografica offre, si errive 2d imporre in una maniera immensamente pre=
ponderante la propria interp.etazione personale; tanto che si annulla
quasi interamente il signiiicato originario della realtd; mentre usan=
do i minimi megzzi possibili, la realté riegce ad ottenere un certo pe=
80 al suo significato oggettivo. tutto questo va a provare, tra il
sto, 1l'importanza di quanto ﬂmugx-mo sopra alla lettera c).

Conclusione: BEssenzialitd dclls Immagine nella sua Tipicitd

Quanto si é detto or ora fa capire u.nche che la prima caratteristica
essenziale del linguaggio cinem. (sopratutto in funzione espressiva e
poetica) sta proprio nel tipico modo di comporsi della immagine. Que=
sto tipico modo é dato =appunto dalla tecnica cinematografica (Ccfn,
sopra alla letterz d) ): per es. una figura in ombre é praticamente an=
nullata perché 1l'attenzione ¢ richiamata dalla figura o dall'oggetto in
luce; di dieci persone che si trovano in una stanza ha valore quella
che si muoves; una bocca che ride (dettaglio) esaspera la sensazione di
quella realta; ecc.
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T4 SECONDA CARﬂTTEEESTIC% = [MMAGINI IN MOVIMENTO

-

seconda caratteristica del linguaggio cinematografico é quella i

esgere cogtituito de IMMAGINI IN MOVIMENTO

Nota = Finora abbiamo insistito piu che altro sul fattore "Immagine"

¢ sulla costituzione interna (cfr. sopratutto nel par. prec.d)f) ),pre=
scindendo (teoricemente) dal fatto che esse riproduceveno un movimento.
Questa distinzione ("immegine" e "movimento") & necessaria perché:

&) Si deve distinguire il cinema dalla fotografia, che pure pud
essere una forma di arte e che é ottenuta con sistemi tecnici
affini a qgelli cinematografici, e struttursli (un fotogramma
infatti é una normale fotografia; non si distinguono).

b) L'énalisi dell'immogine, in precisione dal movimento, offre la
possibilitd di rilevarc alcuni foudamentali elementi costituti=
vi ( angolazione, illuminszione, figuroszione, profonditd ) che
il cineme possiede non gid come movimento ma come immagine,

L'enalisi del cinema come movimento invece ci offre la possibilita di
rilevare gli altri elementi costitutivi importantissimi e fondamentali,

4

Ingquadraturs ¢ Pezzo di montageio

I punti di partenza per questa analisi sono:

L'inquadratura

- Il pezzo di Montaggio (cfr. Dispense di Rondi peg. 32 8s.).
Q uesti btermini vengono spesso confusi tra di loro,

e) IL'inquadrature ¢ le risultante sullo schermo del processo di ri=
presa; vale a dire la realtd cinemstografica in quanto sullo
schermo é vista con una cerbta angolagzione, luce ecc..j in altre
parole é il contenuto visivo dell'immeogine schermice consideren=
do sotto l'aspetto del modo con il quale & stato riprodotto,.
L'inquadrature, intess nel senso stretto or ora definito, pre=
gcinde dal fatto che il contenuto visivo sia o non sia in movi=
mento,

b) Il Pezzo di Monteggio invece & il pezzo di pellicola che ripro=
duce quelle parte di realtd che 1l'obbiettivo ha captato dal mo=
mento in cui la cinecamera s'é messc in moto fino al momento in
cul s!'é fermata.

Pud essere lunghissimo e brevissimo: per es. la cemera riprende
un batter di ciglio, la camera segue un attore che percorre &
riedi lentamente tutto la via, e senza mai interrompere lo segue
mentre entra nel palazzo, sale le scaole, entra nell'appartamento,

2 = L'inquadratura - Composizione o Figurazione in movimento

In questa sede, 1'inquadrature ci interessa in quanto immagine in
movimento, perché altrimenti dovremmo ripetere qui quello ché abbia=
mo detto dell!immagine (cfr. Sopra).

La composizione dell'immagine (per es. a diagonale, a triangolo
semplice o doppio, & spirale ecc.) viene continuamente modificata
dal movimento, Per es. Tre uomini seduti & un tavolino formeno una
¢ omposizione a triangolo di cui due angoli coincidono con gli
angoli infe=



riori del quadio e il terzo & in alto nel quadroy Se l'uomo di destra

81 alza e la camera si ritire per poterlo vedere in piedi, la composizio=
ne ha preso wn'altra figurazione e precisamente una composizione a dia=
gonale dall'angolo sinistro basso all'angolo destro alto del fotogramma.

Beeo quindi che ci troviamo di ironte s un nuove elemento linguistico.
poiché proprio mediante questo zioco @i composizione Si pogcono espries=
re idee che non é possibile egprimerc con altri mezzi.

E questo elemento é vincolsto esclusivamente al movimento.,

Alcuni esempi: un uomo & circondato da un grunmo di persone ostili che
non lo colpigcono.e lo lasciano finalmemte sc. . e abbandonato;. cid &
realizzato con una immagine costruita inigialmente a spirale (il senso
della oppressione) che si apre sempre di nil. fino a acantonaye altwa 4
limiti del quadro lasciando al centro un piccolissimo segmentos: 1'uomo
abbandonato. ‘
Oppure: due persone avverse aopc un breve cclloquio si riappacificano:
com~-posizione con due retts che si avvicinano e si riunigcono.

Oppure: due persone sconosciute a vicende, si incontrsno e uniscono in
un'unica impresa la loro sorie: composizione a V (con 1'angolo inferiore
fuori quadro) che diventa un cerdio.

Come si vede, il movimento nclls inguadraturs determina ung capacita
espressiva che pud assurgere a poesiag.

csterno :

I1 Pezzo &1 llonteggio ci precseute altre fondamentali possibilita di lin=
guagglio cinematografico.

Perlendo dell'inquadratura abbicmo ~onsiderato il movimento interno del
quadro, frutto delle tipiche p11itad della cinecamera.

Col pezzo di montazgio invece corpideriamo il movimenio esterno, deters
minato da quella operazionc che gi chiama appunto "Iontaggio" (cfr. May,
Iinguaggio del Film; e Dispense di Rondi, pag.39 e ss.)

In guesta ci riferismo al montazei tecnico, cioé alla possibilitd di
unire piu pezzi di pellicola impressionata.

L'importanza linguis sto fatto ¢ snorme.
Esempi: un oggetto fatto vederc dopo un volto ruori campo d& la impres=
sione di essere l'oggetto gusrdato do guella persona.
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rigpettivamente da sinigtra a destra, di 1'imnres=
sione che si tratti di dve treni diversi che vaano ad incontrarsi; se
invece da destra basso a sinistya alto e poi rispetiivamente da sinigtrs
g destra, d4 l'impressione che si tratti di due treni diversi che si al=
lontanano, Invece due treni diversi fatti vedere con 1z stessa diresione
danno 1'impressionc che si tratti dello stesso treno victo due volte.

.

G encora: Sis ebbiano tre pezzi di montaggio: 1) womo che beve 2) lo

=

I

stesso che -dorme 3) lo stesso alla finegtra. Se si iispongono questi tre
bezzi nell'ordine 1,2,3, si potrd avere il senso di un uomo che he preso

o
un cglmante, a'é addormentato e, svegliatosi, é andato a vedere qualcosa
alle finestre. Se si d@icpingono nell'ordinc 3,2,1, s8i potrd avere il sen=
80 ,di uho che prime di addormentarsi ha dato una occhiatina e, svegliato=
sl, aveva gete. Sia invece l'ordine 24142, occhiatina, calmante e vele=
no, sonno o morbte (1),



Dagli esempi citati ci risulte che 1l montaggio é in grado di sconvol=
gere interamente 1l sengo di un racconto, il dare alle immagini gi=
gnificati particolari e trascendenti il contenuto della immagine stes=
S&e :

In altre parole si pud dire che il montaggio determina (o per lo meno
pud determinare) il senso dell'immagine, analogaemente al predicato

che attribuisce un certo senso &l soggetto (peres. il cane dorme) .

I1 Ritmo

Questa scconda ceratteristica del linguaggio cinemstografico mostra
la necesgsgitd di introdurre ad un dato punto .. parola RITMO.

I1 Ritmo & il rapporto con cui resltd si muovono nel tempo.

Sard necessario tratterne quendo si fard la questione estetica. Ma
anche dal punto di viaste scmplicemente linguistico esso deve essere
considerato. Infatti ke stecgse immagini in movimento a seconda che
sono fatte con ritmo lenio o veloce o a singhioszo, pPOSSono assumere
diversi significati e provocare diverse sensaszioni: per es. noia,
orgasmo, nervosismo o gioia, ecce.

4 LA TERZA CARATTERISTICA = POSSIBILITA' DEL SONORO

I._

s e . e s

terga carabtteristica del linguaggio delle immagini é quella di ave=
la possibilitd di unire 2l visivo anche il sonoro (parlato, rumori
ica). A guesto proposito facciamo alcune osservazioni:

= I1 Sonoro non é esgenziale al Cinemsa

I1 Sonoro non appartienc all'essenza del cinema; tanto é vero che
¢'8 stato un periodo (¢ anche artisticamente glorioso) in cui i
film erano completamente muti e anche oggi si pos&ono fare dei films
(talvolta si fanno) in cui non viene detta una parola,

2 = Importenza dell'integrazione gonora dell‘immagiqg

I1 parlato e i yrumori vanno consgiderat: ertanto come una integra=
zione dell'immegine che dd senze dubbio wn apporto di notevole
importanza. Per es. in una scena la madre ritrove il figlio. Il
fatto del ritrovamento ¢ dell'incontro é detto suificientemente
dall'immagine; tubttavia il grido di gioia della madre integra no=
tevolmente il di;ﬂifigﬂﬁo della gcena. Viceversa ge il senso della
-gsceha & detto dalle porole e non dall'immagine é chiare la defi=
nf

cienza cinematogralfices infatti l'eutore é dovuto ricorrere a un
mezzo (i1 lingusoggio della parolsa) che non é linguaggio della im=

magine.

Questa osservazione é mclto importante per la valutazione esteti=

ca i un Tilm €4 é comproveta della distinzione fatta pil sopra
tra capocita di riprocduzionc ¢ capacita di espressione.

Se infatti il parlato (cicé ls parole dette dalle persone che si

vedono sullo schermo) gi gostituisce al visivo, esprimendo quello
che il vigivo non esprimec, ¢ chiaro che in gquel momento il cinema
esercite golo la cuwa capacita di riproduzione.



A maggior ragione si deve ritenere poco cinematografica la narrazio=
ne fetta de uns voce fuori campo (speaker); in questo caso -infatti
significa che L'autore non é riuscito nemmeno a trovare un' immegine
pseudo-cinematografice (per es. un personaggio) che narri a parole,
mg dallo schermo, quello che egli vuole dire.

Questo perd salvo eccezioni: infatti essendo il parlato un'integraz
zione dell'immegine, nulla impedisce che tale integrazione si veri=
fichi da fuori cempo per immagini che non parleno.

3 = Fungzione narrative e di commento della musics

La musice pud avere una funzione direttem . ~ .arrativa o una funzio=
ne di commento. :

La funzione narrative pao cssere sincromisticn (per es. si vede un
organo e si sente vn suono) oppure asincromistica (per es. dalla stra=
da un Tizio che gi vede sullo schermo, sente 1'orgsno che si suona

in chiesa e che non si vede).

In tale funzione la musica & equiparabile al parlato e ai rumori.

C'é stato chi ha scritto che per avere une fungione estetica e valo=
re la musico deve essere n31ﬁuromlotﬂcu, cid non 4 vero. Perd é vero
che la musico asincromistica pud raggiungere un vigore di espressio=
ne linguigtice e anche poetica pil notevole, perché sfrutta una pos=
sib1lita linguistica tipica del cinema come espressione; mentre la
musica sincromistica pud cadere nel pericolo di sfruttare solo le
capacita di riproduzione.

Anche in funzione di commento (o musica di fondo) la musica pud rag=
glungere dei valori espressivi e narretivi: per es. une musica tetra
su un personaggio che si muove con circospezione fa capire o le sue
cattive intenzioni p il pericolo cui ste andando incontro.

Circa l'uso o il non wuso della musica di fondo non si pud stabilire
alcuna legge generale: dal punto di vista linguistico infatti ci tro=
viemo di fronte & delle reali possibilitd espressive sia nell 'uso

sia nell'sltro caso.

ol tratts di questione di- stile pil che di linguaggioZ%5

5 = DEFINIZIONE DEL CINEIA

Raccogliendo da tutto cuellc che abbiamo detto tutti gli elementi che
caratterizzano il linguaggio cincmatografico da ogni a2ltro linguaggio,
possiamo definire il Cinema:

IMMAGINI FOTOSCHERMICHE 1IN MOV INENTO
ACCOMPAGNATE O LIENO DA RIPRODUZIONI SONORE

Questa definizione serve per tutti gli aspetti sotto cui il cinema pud
essere considerato: per es. il cinema (coab linguaggio) é quel linguag=
gio che esprime 1'idea mediante inmagini Ffotoschermiche ecc.

il cinema (come arte) & quell'arte che pro=
auce il bello mediante le immogini fotoschermiche ecc.

il cinema (come spettacolo) & quello spetta=
©0la che crea l'interesse e il divertimento dello spettatore mediante
immagini fotoschermiche ecc.



= IMMAGINI SCHERMICHE

a) Perché fatto di immagini il cinems
1- 8i differenzia dalla letteratura, dal teatro, dalla mu=
sica, dalle danzs, del mimo, dalla archittetura ecc.
2= Si caratterizze per i fattori della composizione del
QUADRO . -

b) Ia parola "schermiche" si riferisce al fatto che l'opera filmica
esiste "actu" sullo schexrmo, cioé in proiezione.

= F 0ot o (schermiche)

.

Perché fatto di immegine ottenute con processo fotografico il cinemas

l- 8i differenzia dalla televisione che ottiene le sue immagini con
processo elettronico, e che guindi posgiede l'immediatezza tra ri=
prese e visione echermica; mentre il cinema esige elmeno alcune
ore di intexvallo tra ripresa e proiezione.

Tuttavia il cinema e la televisione hanno comuni i fattori del
Quadro e della inquadratura (le diversitd tra quadro e inguadra=
tura cinematografice e quadro e inquadratura televisivi non sono
specifiche),

2~ 51 caratterizza per il Pezzo di Montaggio che in TV gi ottiene e
sl manifesta con caratteristiche specificamente diverse.

e Movimento

Perché fatto di immagini in movimento il cinema!

1- 5i diffevenzia dalla pittura, della fotografia, del disegno ecc.

2- 81 carstterizza per i Tattori della INQUADRATURA (composizione
e suo movimento)

3=~ Ubbidisce alle leggi cdel Ritmo ed € Linguaggio spazio-temporale

= Accompegnate o meno de Rivnroduzioni sonore

Per i1 fatto che 1l'immagince vigiva pud essere anche sonora il cine=
me non si differenzia specificamente se non dalle arti mute (pittu=
ra, architettura ecc.), ma la cause di g  sta differenza specifica

é comune a2lle arti sonore (musica, teatro ecc.) e non & affatto speci=
fica caratteristica del cinema.

Pertanto:

2) Il sonoro non é dell'essenze del cinema e distingue solo (non
specifiche) due tipi diversi di cinema (41 cinema muto e il cine=
me sonoro).

R R e
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QAP. 11X AN ALL " IDELFIL M

Nolla definizione cic abbiamo dnte del cinema, abbiamo colto le carat=
terigtiche proprie di queste linguesggio e i fattori che lo digstinguono
de alvri lingucspei sopraitutto adibiti dalliarte.

Potremo quinii avere auzitutto in base o queste possibilitd linguistiche
une Grammatice l:l Fiin.

Tuttavia quanto s'é detto’ finowa supncneva = ma non esplicitamente di=s
chiarava - un altro elemenio fonlomentale per 1'anclisi del film sia dal
punto &éi vista della dLIfUS]OL. QUL¢b idee, sia da quello estetico.

Tale clemento ¢ la struttura

Per STRUTTURA gi intende 'org. ﬂémen+o del film in funzione espressiva

cio tematico-narrativa, sie estetica; il che & guansvo dire: in funzione
di un'unitd o temotica o es tetica.

Possiemo pertanto distineuire

£ = Una anullsi Grammaticole del film
B Une analisi strutturele del film

A = ANALISI GRAMMATICALE DEL TFILM

|

L'analisi gremmeticale é guella che si fa in base slle possibilitd
che il cinema ha di esprimere qualcosa, sopratutto in senso lingui=
stico,
B cioé :
~ I1 Quadro e la sua composizione (angolazione, distenza,
figurazione, illuminagione)
‘\“ﬁh 2 )- L'inguedratura (composizione e suo movimento )
3 - I1 Pezzo di Nontaggio (accostamento di inquadrature e re=
lativi modi di compiere questo accostmmento: per distacco
. per dissolvenza, ecc.)
In questa analisi, che ¢ la prime in quanto che, essa sopratutto ci per=
mette di scoprire ze un film & "cinematografico", non ci si preoceupa di
scoprire se cid che il Film Jdice sia detto o meno in funzione di una uni=
ta ideologice o poeticr.

= ANALISL SURUZTURALE DBL FILM

a) Gne cos ¢ 1o an‘llSl Dtrurturale

E@nzlone di une unitdj

Essa ve alle ricerca di ur. pernc o pusto centrale che giustifichi di=
rettemente o indirettcomentc tutii gli elementi, narrativi o plastici,
del film. Sotto questo aspeito, osni elemento eadopercto del film pud
avere une sur giustificazionc, ¢ guvnzdi une sua fungzione, anche ge fos=
se realizzefo con difebti gremorhiccli (vedi per es. certi attacchi

di inquedrature in 'Strombolif, o csietici (vedi per es. la sequenza

1e11 rivela zlone 0 del sassolino ne 'La Strada').

Llenaligi strutturale serve preticamente a rispondere o questa doman=
5537 "Ghe cosa hu detto il film?" Oppure "Che cosa ha fatto il Ffilm?"
Ji0 significe appunto che il Ffilm viene considerato come un'unioca ens=
tita, dal principio alla fine, anche se si trattasse per es, di un



b)

film a episodi. Viceversa se il film non regge ad uneg analisi strut=
turale, se cidé non si trove il "che cosz ha detto" o "ha fatto", co=
m-e film, nella sue interezza, significa che non ci troviamo di Ffron=
te non ad un unico film, ma a pit films o pseudo-film anche se esso
fosse impostato su un unico racconto

Importanze per la Strutturs della Idea-sceneggiatura, e anche
Indd pendenze, '

Quanto € stato detto circa lo sviluppo "idea-Sceneggiatura" (V.Dispen=
ge Rondi) interessa molto dea vicino 1'analisi strutburale.

Infatti glé autori del film per poter arriverec ad vne sceneggieture
precisa e circostanziata devono aver trovato la maniera cinematogra=
fica di nuclesre 1'idea 4di partenza; il che significa praticamente

che henno creato la stmuttura del film,

Perd la strutturs del film non corrisponde a nessuna di quelle fasi
(soggetto, trattamento, presceneggictura, sceneggiatura) ma é piutto=
sto la risultante di ognuna di esse, incominciendo dalla scaletta, la
quele é appunto la prims e fondamentale operazione che di fisionomie
cinematografica o un testo letteraorio.

E poi ancora va notato che si parla di struttura del film e che il
film esiste sullo schermo. Quindi le varie fasl del processo idea—sce=
neggiatura esprimono si le strutture, ma in uns forma ancora potengia=
le. Pud darsi infatti che la realizzazione del film, proprio per la
tipica forza degli elementi che caratterizzano il linguaggio cinemato=
grafico manifesti una struttura pid o meyno diversa, in effetti, da
quello che risultavae dalle fasi Preparatorie.

Elementi per 1'enslisi Strutturale

L'analigi strutturale vo fatta partendo dagli elementi pilt grossi che
costituiscono 1'ossatura del film.
Tali elementi possono essere:

1 -~ Le Grandi Parti del Racconto
Per es, in 'Stromboli! : 1=

T1 blocco delle Sequenze che portano
le protegonista alla fuga

2= Le sequ<: e dells fuga

I1 blocco delle sequenze dall'inigio
alla fuga di Gelsomina

Di qui allie sequenza ocella rivelazione
Di gqui allg fine

nells '"Strada' @ 1

o
i

W
I

2 = Lo sviluppo dells Personalitd dei Protagonigti ‘
Per es. nello .'Spretato! Da uno stato di ribellione comune :
1= llorand si ribella sempre pill e improv=
Vigamente ritorns al Sacerdozio
2= Gerard si decide verso i1l Sacerdozio e
appena giuntovi muore
Gelsomine si ribella o Zampand, he la
rivelazione di una migsione e 1la compie
Zempand passa dallo stato di brutalitd
el pianto finsle

nella 'Strada! ls

Il

Mo

i

5 - I vari episodi del film in rapporto all'unico significato




51 tratta naturalmente di film a episodi o simili,

E allora pud essere che si tratti dello stesso significato proposto

sotto diversi punti di vistae da ogni Episodio,

Per ess In "Paisa': nella realtd di un certo periodo storico italiano
¢ nelle varie regioni dove la guerra & in atto o
€ appena passata, si rivelano i sentimenti umeni
che rimangono vivi nonostante la brutalitd che
la guerra ha semingto nel cuore umano

Oppure pud essere lo Sviluppo di un significato di cui ciascun Episo=

dio costituisee unz fase.

4 - Altrl Elementi riducibili ai S0Vra=esposti

NB, Non é detto che ogni snelisi strutturale debba partire do uno solo di
questi elementi; succede spesgo onzl, che questi elementi si integri=
no e si chisrifichino a vicenda, anche se 1'uno o 1'altro resta pre=
dominante,

d) Giustificozione dei particolari nell'insieme

Stabilita 1'ossatura, grosso modo, del film, si prosegue 1l'analisi,
rivolgendosi ad elementi pil particolari e dettagliati ¢ vedendo se
questi elementi hanno o non hanno una giustidicazione nell'economia
complessiva del film,
Tale giustificazione:

% Presuppone una volutazione dei gingoli elcmenti presi a sé.

Questa velutazione si basa o sulla loro durata (per es., 1'inse=
guimento del protagonista ne 'I1 Terzo uomo!)
0 sulla loro intensitd espressiva (per es. 1'uccisione di Gerard
lo !Spretato!)
0 nel loro ripetersi (pexr esi la cura dells persona, pettinaturs
e vestiti, di Kaorim in 'Stromboli!)
o sulloro aspetto di contrasto col resto che si ste raccontaondo
e trattendo (per es. il bombino che scherza menfite si pors=
ta via 11 cadavere del portiere nc 'T1 Terso -Uomo!
0 su simili espetti i gqueli danno un certo peso all'elemento.
2 Esige che il peso derli olementi sia proporzionato all'mpporto che
l'elemento deve dare al film, S
In molti film commerciali, per es. il peso di certi elementi
(balli, balletti, scene violente, battaglie ecc.) & affatto
ingiustificato dalléconomia del raocconto e serve solo per dare
sollezzo di vario genere agli gpettotori.

3]
-
&

o I3

Pud darsi che olcuni elementi sinno troppo deboli e altri affatto inutili
Queste varie constatazioni permetteronno di dire se la struttura € soli=
da o squilibrate o addirittura inesistente.

Perd pud darsi anche, sopratutto se 1l'analisi & fatta da chi non ha an=
core molta pratico in tal genere di ricerche, che il non riuscire a giu=
stificare la presenza o il peso di certuni elementi (sopratutto in films
riconosciutl validi o di regieti buoni) sic il segno che la strads intra=
presa per l'analisi di quel film non é la giusta.



=L0STLLE

L'analisi strutturale di un film pud essere validamente siutata de un
fattore del quale sarebbe inesatto parlere esplicitemente nella tratta=
zione estetice, poiché riguerda essenzialmente il linguaggio.

Tele fettore & lo STILE.

2)

c)

d)

Definizione

L-o stile € une meniera distante e caratteristica di usare del lin=
guagglo. Consiste cioé nelltusare certi elementi linguistici a prefe=
renza di altri; il che é quanto dire: lo stile & dato dal modo con=
creto e tipico col gquale ci si esprime, considerando perd questo'mo=
@9 concreto' dal punto di vista degli elementi compositivi e strut=
furali,

Elementi che determinano 1o Stile

Gli elementi che determinano lo Stile possono essere:

1l » Grammoticali
Per esy L'uso della dissolvenza per aprire e chiudere le sequen=
z¢; l'uso prevelente di cerfe angolazioni, composizioni ecc.;
uso sincronistico o asingronistico del soxoro ecc.

2 @ Strutturali
Per es, Uso di meggiore o minore aderenze tra tempo cinematogras=
fico e tempo realge sopratutto nell'interno della sequenze;
narragzione per contraste o sviluppo o analogie;
ripresa della realtd in cid che essa ha di minuto e quotidiano
oppure di appariscente e straordinario ccc,

Varietd e catnlogezioni di stile

Lo stile pud essere proprio o di un zutore o di une corrente o di una
e-poce, Ci pud essere uno stile individucle completamente diverso da
ogni altro stile, tanto da non poter essere catalogato in nessun sti=
leedi corrente o 4i scuola.

Come pure ci pud essere uno stile individuale che ha per base 1'uso
di elementi comune ad un intero gruppo di artisti pur conservando
alcune caratterigtiche proprie e inconfondibili.

Pud darsi anche chc alcuni elementi stilictici sicno comunemente ac=
cettetl de ogni corrente c de tutti gli artisti di un dato periodo:

a seconda dell'importanza e delle tipicitd 4i teli elementi si potrd
dire se essi costituiscono uno stile vero e proprioc, di cui gli stili
di corrente e individusli sono solo manifestazioni particolari (per
es. il Reglismo), oppure se essi, per quanto carstteristici di un
periodo, non solo tali da determinare uno stile vero e proprio (per
es. 1'uso della dissolvenza).

Stile e Analisi strutturale

Uno studio appropriato dello stile esula dalla natura di quegto cor=
s0 e interessa piuttosto 1o storic del cinema, o meglio la filosofia
della storia del cinema. Bastera quindi 1'avervi solo accennato.

Al fini dell'analisi strutturele pud essere importante aver presente
il fattore stile, sia per poter stabilire il peso strutbturale di ol=
cuni ‘elementi, sia per poter giudicare da un nuovo punto di vista, e
tuttbltro che trascurabile, se il film ha o non ha Unita, o per lo
meno se la sue unita é o non é solida.




D = ANALISI CINEMATOGRAFICA E SPECIFICI FILMIET

D L'analisi strutturale viene detta talvolta "Anglisi cinematografica’,

La

differenze tra le due locuzioni non avrebbe sleuna importanze se

non avesse riferimento con una questione vivamente dibattute negli
ultimi anni: la questione degli "SPECIFICI FIIMIGIv

a)

Gli Specifici filmici

Gli specifici filmici sono gli elementi linguistici che caratte=
rizgzano il linguaggio cinematografico dagli altri linguaggi.

E ssi quindi preticamente sono gli elemonti gremmaticali e quelli
tra gli elementi strutturali che sono tipicd del cinema come pos=

8ibilitd di espressione.

b)

Come si vede tra i fattori struttursli noi foccismo una distinzio=
ne. Infatti la struttura, per sé, riguarda il film sotto 1'aspetto
della unitd espressiva.

A quest'unitd infatti potrebbero concorrere anche degli elementi
che il cinema possicde per le sue possibilitd di riproduzione e
non per quelle propricmente espressive, come il diagogo, la reci=
tazione eccs come tnli, cioé come elemento letterario e teatrele.
Ecco quindi che non tutti i fettori strutturali sono sutomatica=
mente degli elementi specificamente cinematografici, e quindi
"specifici filmiciM.

Analisi strutturele e Annlisi cinemotografica

In base a questa precisazione - 1a cui importanze &€ sul piano tec=
nico, perd ha riflessi cnche sul pieno delle critica -~ possiamo
pertanto distinguere 1'cnclisi strutturele e l'analisi cinematogra=
fice nel modo seguente:

L - Analisi strutturale
Analisi strutturale si controppone ad analisi grammaticale.
Essa infetti considera gli elementi che costituiscono immedia=
Temente i1 film nells suc interezze e non elementi nei quali
il film si risolve in ultims analisi.
Essa evidentemente non pud troscmare gli elementi grommotica=
1i (ciascuno dei quali potrebbe avere un peso notevolissimo
€ quindi divenire importante elemento strutturale), perd 1i
considera in funzione della unitd e non tanto in funrzione del
loro volore cinematografico.

2 = Analisi cinematografica
L'rnalisi cinematografica invece non si contrappone aolla aha=
ligi gremmaticole e nemmeno alle anslisi strutturali,
Essa considern gli elementi costitutivi del film (sia gramma=
ticali sia strutturali) non tanto in funzione dellan Unitd
(anche se non pud prescindere de questo aspettod, ma alla lu=
ce delle loro natura cinematografica, e questa & la sua carat=
teristica.
Si pud dire, in un certo senso, che essa analigga il film sul=
la base degli "Specifieci filmici',




¢) Precisezioni che ne CONSE VONG

Da cid risvltas che:

I

Tutti gli elementi gremmeticali sono specifici filmici, ma non
Viceversa; perchd anche alcuni fattori che si ritrovano nelle
struttura sono tipiei del cinemea .

Per es. L'inmpostazione cinematografica della recitazione di un
attore & fattore strutturele, ma per quento essa si realizzi
mediante gli elementi grammaticali, non si pud dire che essno
sila un elemento grammaticale,

y

L'analisi cinematografica non & il genus nel gquale si divide
in analisi grammaticele e in anslisi strutturale, perché de
essa sfugge l'aspetto di ricerca delle unity che é propria della
analisi strutturale (anche se di fetto l'analisi cinematografice
1on possa prescindere della complessitd unitari a del film).

L'analisi cinematografics non pud contrapporsi slla analisi
grammaeticale (al posto d4i quella strutturale), perché essa compren=
de anche quella gremmaticale,

Non pud nemmeno contropporsi a quella strutturale, perché la
comprende per alcuni fattori,

Tutte: queste distinzioni valgono sul piano teorico in cui si
devono precisere i concetti.

In pratica, invece, quando si deve enalizzare un film, l'analisi
strutturele pud sostituirsi a quella cinematograficay e vicever=
sa; e la differenze ¢ solo questione di sfumature, perché si
stebilisce 1'onsligi di un Tilm ber conoscere la validitd cine=
metografica in funzione della Unita espressiva.,



_9AP.IV VALORI DEL FILM

APPLICAZIONI DVEL LINGUAGGIO CINEMATOGRAFICO - VALUTAZIONI DEL FILM

Si € visto che il linguaggio é il verucolo dells espressione delle idee,
il mezzo delle comunicazione,
L'effetto perd di tole comunicazione non & unica,
Infatti esprimendo idee (in senso largo, come si era detio all'inizio) io
pPoss0 muovere o l'intelligenza o la volontd o i sentimenti o gli istinti
0 dilettare esteticemente ecc.
Ci sono certi linguaggi (quali la musica e per certi aspetti anche il
cinema) che possono avers degli effetti di natura puramente fisiologica
e nervosa (per es. colmare o guarire da gerte malattie o aumentare il
rendimento lavorativo ece.). Quest'ultimo genere di effetti, qui non ci
interessa,
Nel cinema pertanto (sopratutto 4n quanto linguaggio semantico) possiamo
distingudre tre specie @i valorit: :
1l - Valori ideologici o-oontenutistig;s il film diffonde idee
2 - Velori gpettacolari: il film suscita reazioni di natura psicolo=
gica (suggestioni ed emozioni quali: riso pianto tenerezza, ecc.)
3 - Velori estetici: Il film & esteticamente contemplabile,

A = VALORI IDEQLOGICI E QONTENUTISTIGI

Dol punto di vigta ideologlco 11 Linguaggio cinematografico tende a dare
delle: CONVINZIONI,

) Osservazioni sul repporto tre £ilm e idee

1 « I) film diffonde idee sia nllo stato ¢1 "opinione", sia di "atti=
tudine", sia di Y"credenza",
Infotti le immegini contengono un racconto (tutte 1o trema o onche
solo episodi staccati) che esprime coneretamente un certo modo di
pensare e di agire,
In 2ltre parole il racconto proticamente propone idee, anche se
questa non era l’intenzione dell'autore.
2 ~ Il modo del cinema di diffondere le idee é diverso da quello del
linguaggio della parole, e pereid & diverso il modo di conoscere
q veste idee, Quindi diverso deve essem anche il modo di giudi=
care un film o tesi o un Jibro di pensiexo.
5 =~ La diffusione delle idee allo stato di "Opinione" é strettomente
connessas
= Con il volore gpettecolare del film
Cioé con la sun capacitd di suscitare emozioni (per es
la bellezze di un'attrice ¢ l'atmosfera di simpatia
nella quale ¢ colleeata rendono sccettabili pil facil=
mente - o addiritture assolutomente -~ anche i principi
ol quali essa informa il suo modo di vivere,
= Col ripetersi molteplice delle stessa idea
(per es, se parecchi Ffilm ripetono la stessa idea) fatto
questo molte imporfante,




b)

c)

=.Coil la capociti Gi integrazione psicologica soggettiva
dello gpettatore
(per es. un operaio meltratteto, di fronte ad un personag=
gio del film maltrattato a sus volta, si sente solidale
con lui e fa proprie le idee e le reazioni di quel perso=
neggio). In cltre perole lo spettatore opera uns specie 4i
trensferta tre sé e lo schermo, e tra schermo e sé.
4 = Le diffusione delle idee 21lo stato di "credenza" e "ettitudine™
¢ data sopratutto:
= Dol Tema centrole del film
Dall'insegnemento esplicito
(per es. si fa vedere il modo di estorcere il denaro con
1'ings=nno, il modo di sedurre ecc.)

5 = Tutte=queste maniere di diffondere idee gi possono trovare anche
i n singoli brani del film,
iz se considerismo nells sua interezza, troviamo che esso ha unsa
velore ideologico complessivo e preponderatp, perché tutto il
film € stato costruito apposta per esprimerlo.
Questo. valore é il TEMA CENTRALE o 1p TESI CENTRALE.

Lo Tesi Centrele

Lo Tesi centrale é un assunto di carattere filosofico che il film si
propone di dimostrare o per lo meno di presentare in maniern convin=
cente, (per es, Dio esiste; la vite & bello; la vita & insopportabile
€CCy )y
L'autore del film ha un atteggiamento c¢ritico nei riguordi di questo
assunto, cioé lo effermsa, :
NBy = Si noti che qualche volte si he uns specie di doppic tesi:
= Quella espressc dal racconto (pseudotesi)
= Quells espresse dal modo col quale le Pseudo-tesi & esposta
(Tesi vera e propria del film).
Per es, 11 rocconto dimostre che la vita € bella: ma il modo
di raccontare é fortemente ironico o addirittura sarcastico: pra=
ticamente lo tesi del recconto dimostra di essere capovolta, e
la tesi centrale del film & 1l'opposto, cioé "& pamzia dire che
le vita € bella'. Infotti da una porte obbicmo il racconto che
dimostra che "la vita & bella";.dall'cltra abbicmo 1'sutore che
porta, come crgomento, l'ironic contro tole dimostrozione, E
poiché il film & olmeno teoricamente, quello che voleve 1'au=
tore, l'ironis é convincente, mentre la tesi del racconto non
1o &,

I1 Tema centrole

I1 Temsz centraole & uno speciale atteggismento acritico del regista
nei confronti della renltd che vicne narrata o di una veriti che vie=
ne affemmata nel film.

Per es. il regista pud considercre con bontd o con compassione o con
indifferenza ece. uno che nel film afferma che per es. Dio esiste, 0
la vita é vella,

La differenza tra la Tesi e il Tema & evidente: assunto il primo,
otteggiamento il secondo.
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La differenze tre tomo e tesl contrapposte o pseudo-tesi consiste
nel fotto che la tesi é un ctteggismento critico (ironia) forte,
mentre il temea ¢ un etleggirmento ccritico. Nel caso della doppia
tesi 1'avore afferms proticomente (per es. con l'ironis convincente)
che la pseudo-tesi non é vera; nel caso di Tema invece 1l'aubdre non
affermc, mo semplicemente considera con un pﬂrticol re stato d'animg
quindi sentimentolmente e non razionalmente o ideologicamente.
Inoltre, nel tema, l'atteggi-mento non necessariamente si riferisce
& una tesi mao pud riferiwsi o un fatto o o un personaggio che non
esprime. alcun valore ideologico. Invece nel caso di doppia tesi
Llatteggiomento (critico) é sempre nei confronti di una tesi.
La locugzione "Tema centrale" pud essere presas
In senso stretto ¢ cosl come l'abbiosmo definita sopre
In senso largo ': é il nucleo ideologico centrale del film,
1'agserto, il messaggio (prescindendo cioé
del fatto che sia tema in genso stretto o tesgi.
Parlendo di anclisi tematice, noi ci riferismo a Tema preso in senso
largo,

d) L'Analisi Tematico

i,

L'anelisi Tematicno € quella che ci permette di cogliere il Tema cen=
trole del film, :
L'onelisi Tematicos
1 - E' uno sviluppo dell'analisi strutturale.
Quests ci aveve poxﬁﬁti 2ll'unita del film. Ora questa
unitd viene spécificata in funzione dell'espressione di
una idea o Tema-'centrale.
Ltanaligi ten ulC& dunque suppone e non pud aasolutamente
pTPECLll” dell'bnaligl strutturale (TL'aspetto stretta=
ente blﬁ;ﬂftoafhilCO, annlisi cinemctogrefica, in que=
sto sede non hn molto interesse).
2 - Risponde all: domcndos Che cosa dice e fa il film in sen=
so tematico?
E cioé: Il fette dice o fao convincentemente o non convin=

5 - B! gquindli praticcomente uns Analisi di vnlutozione exitica.

= VALORI SPETTACOLART

D1 punto di viste spettrcolare (questo termine va inteso in sengo
molto larpo) il cinems Hence o dore "COMEOZIONIM™ ciod o muovere i
sentimenti e & creare aﬂllm suggestioni; in altre parole a suscita=

re delle reozioni di carattere psicologico e affettivo.

n) Importsnze dei velori spettacolari del film
Questo aspetito del cinema & 1Enortqnte per le gpplicezioni nel

cempo morsle poiché sotto questo profilo il cineme influisce sul=

lo spettatore immediatzmente.
Ed ¢ sopratutto attraverso tali volori che esso riesce o fare ac=
cettore le idee presentate allo ststo di "opinione" e, in parte,
di "ettitudine". B' anche soprotutto per questi volori che lo
spettatore viene portnto a2lla integrozione spicologica soggettive
E' evidente che esgso ha un certo peso, snche nel rendere convin=




b)

Cobtic, Lol pioav cductidve.e utu gul plano teorico e razionale, 11 Te=
me e la Pesi.

Come

si vede i tre diversi vcoloxri che stismo trattando sono nettamen=

te distinti in teorie; in pzotice invece possono trovarsi mescolati
insieme. Per guesto ad ognuno dci tre volori ebbiamo assegnato una
parole (convinzione, commozions, emozione) che serva a distinguire

1 tre punti di vista diversi sotto i qunll possiamo e dobbiomo consi=
derare un film. d
Da queste lapalissienc osservozione nascono importanti conseguenge:

s

Come

Prime fra tutte che il giudizio morale del film non pud essere

u nico, bensl molteplice quaenti sono i modi d'influsso del film

sullo spettotore.

(I 1imiti di questo corso non ci permettono: di toccare, nemmeno

sommarismente, tole gquestione; bosterd 1'avervi cccernnato.

Altra importante conseguenza é che il giudizio estetico del film
non pud e non deve assclutamente essere pregiudicato da valuta=

zioni di carattere psicologico e nemmeno morale...'s ciascuno

11 sucts

gi realizgzano i Volori Spettacolari

Come
film

sl realizzono i Valori Spettacolari, ciod quali sieno i modi del
di suscitare reczioni psicologiche, non é facile ridire breve=

mente e neppure ridurre a schemn completo.
Possiomo tuttavie distinguere sommorismente:
1l - Pattori oggettivi

¢ estrinseci: il buio in sela che toglie ogni posgibilitd di di=

strazione;

il sonoro (sopratutto musica s rumori) che esaspere la visione
immetendo lo spettatore in una atmosfers accesa e nella quale
sl sente solo di froate & cid che vede o sentes

la durata dello speitacolo che ingigantisce enormemente 1l'ef=
fetto del buio e della esasperozione psicologica;

la ripetizione di cexrti motivi psicologici o temstici che si ha
col vedere parecchi films che 1i contengono; e€cCa...

Intrinseci: i limiti del quadro che obbligano o vedere solo

cid che 1'nutore vuol far vedere;

lc deformezione quontitativa dell'oggetsc rinrodotto (per es.
.un dettaglio di volto umono diventa grande quento uno schermo
di parecchi metri) che lo fo divenire incombente;

1'alterazione del tempo regle in tempo cinematografico che
cccumula in brevissimo spazio di tempo sensazioni (e violente!)
che la renltd offre in spazi pill lunghi ed enormemente pit radij
l'uso di certe regole sfruttate daegli autori per ottenre varie
reczioni (per es. il riso mediante la ripetizione pili o meno
frequente, ma calcolata, di certi movimenti tipici; oppure me=
diente la visione di attori che ridono, 11 pianto medionte lo
accostrmento di inquadrature dol contenuto contrastante, oppure
mediante inquadroturs triste in cui segua un'teltra in cui si
vedono gli amici o i parenti commuoversi e piangere; lao tenerez=
ze. mediante 1'accostomento di una inquedratura drammetice e uns
dolce e innocente, quale un bambino in cullsa che sorride visto
in collegamento con 1o momma che non he da vivere, ecc...) le
quali sfruttano a volta o volta movimenti o interno o esterno
del quedro ecc.



2 - Pattori soggettivi

Stato d'enimo, etd, sessc, temperamento, mentalitd, educezione, for=
mazione spirituale, gredo di passivitd o di reattivitd razionsle o
di capacitad integrativa, nerticolari situazioni personali o storiche
o affettive dello spettatore.

Questi fattori "quelificano" lo spettatore, come tale, se si prendo=
no in sé '

Determinano, invece, i diversi zrodi di velore spettacolare di uno
stesso film - a paritd cioé di fattori oggettivi - (per es. per ra=
gazzl, per regazze, per contoedini, per ccllegiesli ecc.) se si consi=
derano in rapporto ai valori oggettiwvi.

CC = VALORI ESTETICI

Dol punto di vista estetico, il cinema tende a dare la

: EIIOZIONE ESTETICA,
Su questo aspetto dobbicmo fermarci slquento pill a lungo, anche se
molto sommariamente.



CiPe V ELEMENTI DI ESTETICA GENERALE

NOFIONI GENERALI

L'ESTETICA = &, nell'accezzione moderna del termine, la scienza o la
filosofis celli'arte.
L'ARTE = 6 lo Creazione del Bello

I

I BELLO = & c¢cid che, conuempluto, piace;
e precisamente & cid che, in quanto contemplato, (redu=
plicative ut contemplatum) di quella tipica soddisfazione
che viene detta "emozione estetic-.

Un trattato di estetica dovrebbe dividersi in tre grandi parti:
1 - L'Opera d'Arte nell'Autore (Problemn della creazione
artistica)
2 =~ L'Opera d'Artc in sé (il concetto e le condigioni del
bello)
3 - L'Opera d'Arte nel contemplatore (La contemplazione e
l'emozione estetica).

1 = IL RROBLEMA DELLA CREAZIONE ARTISTICA

I1 Problemsa della creazione artistica importe veari aspetti. Ne tratteme=

mo sommarlamenue.

a) Il Significato di "Creazione"
B! anzitutto evidente che '"creazione" viene usata qui in senso im=
proprio e molto gnalogico.
L'artiste crea non solo in quonto a3 rl materia une forme che essa-
prime non cveva; me sopratutto in cuanto questa forma, anche allo
stato ideale, prims non esistevs p01u hé é stata 1acnu¢ (creata) dok
1'artista.
Essa é 1'erchetipo secondo il quale la materis viene plasmata.
La "creagzione" artistice si riferisce quindi specialmente all'idca
poetica dell'artistc che é causa osemplare dell'opera d'arte.
Per passare all'opera d'”rt; vera ¢ proprie € necessario un procesdo
di reelizzazione che non 4di p nd solo dal vigore dell'idea, ma cnche
da un complesso di fattori tcrnl ed esiernl all'artista che si pos=
sono ridurre al concetto di tecnica

b) Le fasi della creszione ~rtisticn
Posgsiamo considerare tre fagsd

dell'idea poetice che corrispondono
elle tre fasi della creazione CrtistiC? :
1 = L'Ides allo sto to originaxit puro

staremmo per dire sllc ate to vnfloﬁﬁle.

Per es. L'artistz che ¢ stato colpito deo un motivo di carottere
compositivo (pefML.n; rosse su una casg blg ca inmmersa nel verde
della campegnea ¢ zzurro del cielo) o ideologico (un bimbo
in braccio a ung donnc che fa pensare olls maternitd) o affet=
tivo ‘ecec. .

In questa prime fose, l'crtiste vede interiormente qualcosa  di
oggettivo e di esternc. Si noti che per "esterno" qui non si
intende golo cid che € esterno glla persons sua (come le persia=
ne ¢ la donns di cui soprs) bensi anche qualcosa che pud esscre
interno alls sua persona (per es. un sentimento), ma che §



esterno alla zonea nelle quale egii'vede",

Ci troviamo in gltre porole di fronte ad una visione interiore,
spirituale, che pud avere per oggetto tutto cid che si svolge.
dentro ¢ fuori dell'artista; visione perd che & particolare e

T ipica, che non é semplice constatazione fredda e logica, ma &
tale visione che contiene unes specie di impunlso a riprodurre

in uwno determinote materie 1'impressione “"emozionale! prodotta
da quella visione.

Va de sé che tcle visione considera 1l'oggetto sotto un aspetto
uniterio (per es. senso di freschezza e di gloia; la concezione
della maternitd per la donna ecc.)

In questo caso evidentemcnte 1l'interprete diviene creatore a sua
volta, oppure coautore. B' il caso di r~ttori che "eroanatt 31
personaggio ecc. Per quanto riguorda il giudizio estetico su ta=
le apporto crecativo, si pud dire che in qualungue caso esso di
una perfezione all'opera d'arte, in quanto la integra in cid di
cul difettava; me in qualche caso si deve parlare di opera d'lar=
te nell'opera d'arte, che per quanto bella in sé steasn compro=
mette 1l'unitd dell'insieme e quindi la validitd estetice comples=
sive., Analogo probleme si ripropone per il Cinema, quando si
tratta della recitazione e dells regia in repporto alla scenegs=
glatura e gl soggetto.

B = Note circa 1'idea poetice in rapporto &lls Realizzezione

Circa l'ides poetica 2llo ststo di realizzazionc e pregcindendo com=

pletamente dei problemi accennati gqui sopre, dobbiomo notare:

°- L'autore plasmondo la materin vi imprime lo sua idea; cioé pla=
sme. 1o materia in modo che ecssg, una volta plasmota, esprima
(ex-premat) 1'idea dell'Autorc.

- Ci deve cssere perfetia aderenza tra 1'idea fantasmatica e 1la
materia plasmete. Dal punto di vista ontologico 1o prime & sul
pilano spirituesle, la seconda sul pisno materisle. Perd dal punto
di vigte espressivo la prima non supera la seconda: vi & total=
mente immersa (cfr. il problema della spiritunlitd delle forme
sostanziali),

In 21ltre parole; 1l'idea poetica std alle nateria plasmata non co=
me l'idee di patria sta alla bandiera nazionale o come lo con=
clusione del sillogismo sta alle premecce (plus dicit) o come

11l concetto di cane (universale) sta rl mio cane (particolare)

ma sta come la parola ol verbum mentis, come la forma alles mate=
rio (in senso ilemorfico).

Lo spettatore vede lo materia plasmata, ¢ poiché essa & plasmata
in un modo piuttosto che in un altro, egli intuisce, cioé vede
spiritualmente 1l'ides.

Abbiamo vertento da uns parte l'opera materiale che - tota quanta
est ut opora materislis - esprime un'idea spirituale. Dall'altra
parte abbiamo un contemplatore che, con i sensi vede 1'opera ma=
teriale, e con lo spirito vede, nella visione meteriale e quindi
nelle meteria, 1l'idea.

— Questa idea € una e semplice. Lo materia di sua natura, per i
suoi elementi compositivi, é molteplice e composta. La materia
non potrebbe essere counforme adegustomente oll'iden se in qualche




modo non fosse anch'essa una e semplice. Cid che opera questa riduzione
ell'unitd e clla semplicitd & il repporto dei vari elementi in fungzio=
ne della unitd; & in une parola, la ARMONIA di tutti gli elementi.
Questa osservazione é di importanza capitale e basilare.

2=L'idea allo stoto fentosmatico

B! il vero momento creativo, sotto l'impulso del quale, s'!'é detto,
1l'artista vede ora come potrd concretomente reelizzare in una materis
quelle visione. ,
L'oggetto visto poteva essere colorato, e 1'opera che lo riprodurri
potrd essere di suoni ee viceversa.

Usando un felicissimo termine dantesco, possiamo dire che gli aspetti
fentasmatici dell'idca "squadernano, nella sccondn fage, 1'ides del=

la secondez fase, la recliszzeno immaginificemente; le danno la possi=
bilitd di esprimersi al di fuori della mente dell'artistay; in una me=
teria, nel tempo e nello spazio. Non c'é ancors I'opere d'arte, c'é
1'archetipo, la cousa esemplare.

Tra la prima e 1o secondg vigione (o fase dell'idea) non esiste wn
repporto immaginifico e matericle, ma solo un rapporto di sviluppo
spirituale, basato sul fatto di unsn visione emozionale,

L'idea, in questc seconds f-se é determinata), si, fantasticomente;

mo é pur sempre l'idea, 1o visione spirituale di prime, che ora ha
perd trovato modo di concrsiorsi in imncgini interiori (per es. la
maternitd ¢ vista attraverso une figuraszione scultorea, costruita sul
repporto di due archi con lz porti concave al centro, di diverse di=
mensioni e tale da esprimere il senso di generazione e di protezione
d i guello suvperiore nei rigucrdi del sottostante; 1'impressione del=
le persiane & vista attraverso uno musica fresca e glioiosa).

Non dimentichiomo pertonto che sismo aoncora nel campo spilrituale
possiamo- notare ancora che ci trovismo di fronte =4 un'idean, uvna e
semplice; una perché semplice, semplice perché spirituale.

"Una" anche perché questo "squoderamento™ é come ls somma di tante
sfaccettature che reslizzeono tutte indieme 1'sspetto unitario dello
oggetto visto nella prims fase,

5-L'idea 21lo stato di reglizzazione

B e

La materia € stata plasmata, l'onera é state fatta, 1'idea & stata
immessa nell'opera, lo squedernomento Tanbesmabico apdeituele $ovens
trasportato in une meoteric.
A= T problemi dells reclizcnzione artistica :
A gquesto punto dovremmo ~ffrontare i problemi della renlizzozione
artisticas
® Anzitutto gquelli connessi con la tecnica Come abbismo detto sopra
- Per passare dalla idea all'opera d'arte vers e propria é neves=
serio un processo di renlizzozione che non dipende solo dal vi=
gore dell'idea, ma anche do un complesso di fattori interni ed
esterni all'artista che si possono ridurre al concetto di :
"Tecnica". Cosl pure rientra in questa serie di problemi 11 fat=
to se la seconda fase si verifichi improvvisamente o in svilup=
po di tempos se l'idea fantasmatica é completa e perfettco gia
allo stato interiore o venge perfezionandosi e determincndosi
nei dettegli a mano o mano che l'artista plasma la moteris.




20120 prouleni che non interssseno la fase-dell'idea allo stato fon=
esmetico, ma che sorn interessanti e trovano qui il loro luogo.
In secourio luogo quello cne si riferisce alla cepacitd delle materia
di ricevexre pil o menr fodelmente e docilmente un sigillo spirituale
(probleme essenzialmentie metefisico).

dn terzo luogo quelli cornessi con la interpretaziones

In certe nrtl infotti (per es, nusica, teatro) e'é bisogno di una in=
terpretazicne, cioé d* un rezzo che renda accessibile al contemplato=
re cid che l'artista ha ecpresso (per es. 1l musicista scrive note

con l'inchiostro. na lr mriic: & suono: ecco il bisogno degli inter=
preti, strumentisti o corig:l e il direttore) (il commediografo seri=
ve parole su carta, ma i1 Zectro é azione: ecco gli interpreti, atto=
ri, scenografi, regista). © molii altri che per quanto inetressanti
cli porterebbero molto lontoo.

Circa la dinterpretazione c? _iritersmo a incompleti e sommeri accenni
Anzitutto: L'interprete é tanis pil grande interprete, quento pil
realizza 1l'idea dell'autore.

la. poiché 1'interpretuzione richiecde doti di sensibilitd e di tecnica
che non hanno nullae a che vedere con la concezione e la creazione
artistica vera e propria, é chiaro che l'autore é colui che concepis
sce l'opera e la realizza con 1 mezzi che ha a disncsizicne e dai
quali non pud prescindere; invece 1l'interprete € colul che avendo
intuito quella concezione, la riproduce *edelmente nell'apposita ma=
teria. L'interpretec é pertanto un complenerts dell'autore indispen=
sabile, ma molto di gecondo piano., Infatti lo spartito musicale o

i 1 copione teatrele sono gida = in genso molto vero anche se incom=
pleto - musica o teatro: menca lorc solo un cerso grado i actualitas,
L'interprete € colui che d2 quesi'ultimo gtadic delle messa in atto,
mettendo di proprio s3olo la capacita di rendere ir sucni o in azione
l'ides poetica che é gid nerfettamente formata. Saredbbe pertonto ine=
satto dire che lo spartito o il copione sonc opere Jd'arte solo in po=
tenza.

Une certe poverzisiicd evidentemente egiste ed € yuslla di arrivare
8lla fase ultima Geile mwcilestazione per meateriem. Perd essi sono
gia overe d'erve con una lewro ben definite actualitase. Tonto é vero

¢ he 11 velore di una wusica o ¢i un dramn~ .. 8i pud conoscere en=
che solo leggendo a tavoliio ¢ spartito o il copione,

Tuttavia, dato l'egigenza per carte arti di un mezzo che porti allas
ultima e completa attualité 2 -op3re, e dato che concretamente 1l!opera
d'arte esiste rella sua mueieria (sooni per la musice ecc.) quella po=
tenzielita che qui sopra abbicwo cexcato di minimizzare guondo si trat=
tava di riverdicare elliautore dello svertito o del copiocne o altro
la piena paternits dell'opera diar e, ora ci si rivele assai grande,

p exrché lo spartito o con il coplcne non siomo encors arrivati, di
fatto, alle realizgzazions completa dell'idea nella materia per la
quale era scala concepita.

ol

S 1 6 detto che 1l'interprete é tanis pii grande inserprete, quanto
piul riesce & realipzare nelle sua nmateria 1'idea dell'autore. Ed &
Vero.

Perd pud succelere anche ~he in questo proczesso 3i realizzezione, lo
interprete che pure une sua sensibiliti artistica integri o modifichi
0 dia una sfumatura diver 2 all'idea dell'autore, riuscendo con le



stesse note o con le stesse scene a dire quolcosa di pill completo, di
piu efficace, d4i pil unitario, di pil intenso di cid che 1'autore stes=
80 aveva voluto dire.

1T = IL PROBLEMA DELLA OPERA D'ARTE IN SE! = ITL BELLO

Il Problema dell'opera d'arte in sé suppone anzitutto il concetto di bek
lezza., Affermiamo infatti che UN'OPERA E! D'ARTE QUANDO E' ESTETICAMENTE
BELLA, :

2) Distinzione tre Bellezza naturale e Belleznn estetica

Dicendo che un opera é d'artec quendo é esteticamente bella, abbiamo

gia posto una distinzions della bellezza: '

1 ~ Bellezza naturale: quellia che ha per Autore Dio o la natura: un
bel tremonto, un bel volto, ecc., Pud avere per Autore anche 1'uo=
mo (per cs. un bel regionamento, una bella soluzione di difficili
problemi, un bel gesto di eroismo) ma in questo caso 1l'uomo, au=
tore della bellezza, non mire nell'agire aolls bellezza, bensl al
suo supposto (per es. clla scoperta della verita, di una legge
matematice o fisica, clla difess della patria).

2 - Bellezze artistica o estetica: guella che ha per sutore 1'uomo,
il gquole nel fare una determinate cosa si preoccupa solo di far=
la "bella" senzeo preoccuparsi cioé di scoprire la veritd o la leg=
ge di Newton o di difendere la patriae.

Questa distinzione ha la sua importonza guando si tratta di gius=
dicare dal vealore estetico di un'opers d'arte. La bellezze natu=
role, infatti, di quest'opera (per es. fedeltd ol modello, bel=
lezga del volto ritratto, verisimiglianza delle cose riprodotte,
bellezza del tems trattoto cce.) potrebbe trarre in ingenno e far
dire artisticemente bello cid che & bello solo naturalmente, B!
evidente che la velutazione di un'opera d'arte, in sede eritica,
deve cssere fotta esclusivemente in base ai suoi volori (=alla
sua bellezza) artistici.

A noi qui interesse percid solo la bellezza artistica.

b) Che cos'é che costituisce belle una cosa = Lg CONTEIPLABILITA'

Cid che caratterizze le bellezzz, anche quells naturale, dalle aoltre
perfezioni delle cose é lao sua contemplabilitd.
II a questa contemplabilitd deve essere tale de dare diletto in chi con=
temple e dare diletto proprio per il fatto di contemplare,
Come gi vede, nellc bellernga c'é

€ un fottore oggettivo - cid che & contemplabile

£ un fottore soggettivo - il diletto del contemplatore.
Possiemo esprimere tutto cid in altra maniere: 1o Bellezza & cid che
in tento diletta in quanto é contemplote,
Vale & dire; c'é uno stretto rapporto 4i interdipendenge fra il con=
templabile ¢ 1l'effetto suscitato nel contemplotore.
1 = L'unitd (Armonia) come cssenze del contemplabile

Rimandando lo studio del fattore soggettivo (contemplazione e
diletto) a pil sotto, dobbiamo ora scoprire che coga sia il con=
templcobile; cosa sia cioé = cid che contemploto da diletto,



. In oltre parole: Che cosa & che essenzialmente costituisce bella

(cioé contemplabile) uns cosn?
Risgpondiamo:

é 1'UNITA' e, parlendo ai

';I_'J‘LRJ-&‘."»O]}IIJ‘:, Qj_oé alt

cose create,

'Tnita nells molteplicitd.

Prove risultante dell'onalisi del

La risposta sopra dota é evidente

, circa il Processo della Creazione
a) contemplabile é solo cid she &
spiritusle ¢'é solo L'Idec che

PROCESSO di Creagione artistica

dopo c¢id che abbiamo esposto sopra
ertigtica,. Infabtis

spiritunle, e nell'opera d'arte di
€ una e cenplice.

b) me cid non basta, porché s'é detto che la Vvisione artistica &
. multeneemente dei ssnsi ¢ dsllo spirito: lo spirito vede attravers
so 1 sensi, i queli entrrno in contatto con la meteria che
guanta est - esprime 1l'idea. :
Quinéi la contemplazionc estetica non pud prescindere dal
materizle. :
Or bene é propric sul piano materiale che ancor unn volta
triomo l'esigenza dell'uniti.
Infatti 1'idea intanto é espresse
teria non é che lo sguadernemento
ture che concorrono tutte insieme

piano

incon=

o~
[0}

1}

dalls materia, in quanto la ma=
di essa, una somma di sfaccets=

a egprimerla uniteriomente; che

U

. sono in sostanza il riflesso materinle dell 'unith spirituale,
3 perché ciascuna di quelle sfaccettoture dd il suo apporto alla

espressione (ex-pressio) di un'iden una ¢ semplice.
Quindi ancore unc, voltn: UNITA' o meglio ancors ARMONIA (Unitd
nella molteplicitd).

5 = Riprova della considerazione dellec Proprietd Trascendenteli della

Ente.
Una riprove le si he considerando le Proprieta troscendentali della
Ente. :
L'argomento dei trescendenteli & pacifico per la bellezza artistica,
che come gi é detto, si rifd al principio dell'idea espresga unita=
riamente in una matcrie.

’ Non é cltrettento comunamente occetteto, b i e nostro avviseo sia

quando ci si -rifexisce alla bellezza in

probente onche preso a
tu nelle quale ron soccorre 1'argomento

generele o a quells naturale,

delle creazione artistica.

: L'Argomento si pud enuclccic cosl:

2) La veritd & oggetto nroprio e adeguoto dell'intelletto; la bonta
€ oggetto proprio ed adegucto dells volontd. Lo contemplazione
invece supponc il posscsso dell'oggetto dén parte di un essere
spiritunle nells completa attivitd delle sue potenze (sensi, in=

telletto, volontd).

Certamente anche la veritd ¢ lao bontd possono essere contemplate;

ne non tonto perché veritd e bonti, bensl perché csse sono nnche

belle. E sono belle, perché contengono 1'armonis del processo
spirituale, intellettucle lo prima, voluntusle la seconde.

In 2ltre peorole: io godo costeticamente nel contemplere una veritd

non perché scopro l'adeguazione tre "rem ¢t mentem", ma perché

queste adeguazione ha in’' sé quolcosa di armonico che non costitui=

b)



sce perd llessenza delle veriti,

Cosl pure: io godo nel contemplere uns cosa buona, non perché

egsa mi attrae al suo possesso, me perché in essa vedo un'ormonia

di aspetti interiori, lo quale non costituisce 1'essenza dells

bonta.

Nell'unitad invece contemplo (e ne godo esteticamente) nient'altro

che cid che ne costituisce 1'essenza, cioé l'indivisione; che se

sl tratte di cose materiali e quindi di unitd accidentale godo e

contemplo 1l'Armonie, che é ancora sebbene o modo suo Indivisione.
¢) Trattandosi di ocpere d'arte, (quanto abbismo detto sopra pud dirsi

anche della bellezza in generale) possiamo precisare: 1'Idea poe=

tica pud essere anche una veritd o uaa cosa buona. Io perd non la

contemplo perché vera e buona, ma perché "squadernata" unitarie=

mente nella materia.

Che se 1'Idea & anche verz e se questa verity & pure espressa uni=

tariamente o armonicamente, potrd contemplare pure l'armonia di

questa veritd (la quale perd, probabilmente, in pratica corrispom

dera 2ll'armonia della materin che esprime 1'ides).

Da cid segue che non necessorinmente un'opera d'arte deve esprime=

re veritd e bontd, ma deve esprimere solo armonie.

= Riassumendo quanto abbiamo detto a proposito dell'opera d'arte in sé,
possiamo dire:

2 La nota essenziale della bellezza & 1o CONTEMPLABILITA! che pro=
duce diletto nel contemplente. : -

2 Le nota essenziale oggettive dellsn Contemplabilitd & 1'UNITA!

& Nelle opere d'arte che non possono avere l'unitd vers e propria
per la presenze della materia, 1'Unitd & costituita dalls ARMONTA
di tutti gli elementi che compongono 1l'opera d4'arte,

2 Queste Armonie fo si che la materia — ub materie - esprima (ex-
premat) 1l'ides poetica dell'artista.

2 Non si deve confondere la bellezzs dell'opera d'arte, ne con 1lg
bellezzo naturale dei suoi elementi, ne con la bellezze della ve=
ritd o della bontd che 1'idesn poetica eventuslmente contenesse,
Anzi:

£ I1 Velore estetico di un'opera d'arte preocinde completamente e

* assolutamente dai suoi volori ideologici e morsli,

III = IL PROBLEMA DELL'OPERA D'ARTE NEL GONTELPLATORE — SPETTATORE

I1 Problema della Opera d'arte nei confronti dello spettatore si rife=
risce sopratutto alla contemplazione ¢ alla emozione estetica.
Evidentemente, in questa sede, prescindismo dallo studio dells contem=
plazione intesea nel suo significato pid comprensivo e che quindi pud
riferisi anche, per es. alla contemplazione mistica. Ci limitiomo solo
alle contemplazione estetica.
Cosl pure, per quanto riguerda 1'emozione, ci riferismo sempre ¢ solo
alla emozione estetica, senze preoccuparci degli altri fatti psicologici
(che noi sopra abbiamo chiemato per praticiti contingente "commozione!)
i queli pure sono detti "emogzione".

2) Lo contemplezione



Definizioni: In senso pisno &, non un atto semplice (cioé dal solo
intelletto o dalla sola volontd) me & 1'sttivitd piena
¢ completa dell'uwomo di fronte ol contemplabile. In
questo senso comprende anche il diletto e emozione che
he sgorga spontaneamente.

In sengo particolare € la visione sensibile e spiritua=
le di un oggetto contemplabile, cioé di un oggetto che,
come abbiamo vistosepra, esprime nelle materia e attre=
verso la materia un Idea.
In questa sede parliamo della contemplazione in senso

C o parbicolgre, !

Spiegazione: Nel Processo cstetico abbiamo tre cardini:

= L'autobe, spirito ¢ sensi

L'opera d'arte (moteria esprimente lo spirito)

= Il contemplatore, spirito e senso.

Il Processo della contemplazione estetica é un fluire,

se ci é permesso esprimerci cosl,; di une attivitd spi=

rituale che attraverso 1l'opera d'arte va dal contempla=

tore cll'autore in un supporto materisle o canale mate=

riale., - :

In altre parole: I sensi del contemplatore vedono 1'ope=

ro nella suo realtd materisle. Lo spirito raccoglie

questa visione materiale e niente al di fuori di essas

perd, in essa, vede 1l'iden spiritucle che l'axwore vi he
+  immesse. ‘

Supponiemo: il pittore Tizio per denigrare il demagogo Caio lo raf=

figura in un certo modo mentre tiene un discorso. Cnio vede in quel=

le pittura il riconoscimento delle sue doti oratorie che, anche se
raffigurate in maniera polemicea, sono in un certo senso supposte. Evi=
dentemente Caio vede quclcosa che sto al di 13 della maoteria, perché
la pittura é fatte in modo tale da denigrargli atteggianenti demago=
gici e non esprime affatto doti oratorie come tali. In questo caso

Caio non fo una contemplozione estetica.

Invece se il pittore Tizio si fosse servito delle reffigurazione del=

le doti oratorie del demagoge Calo per denigrarlo, Coio vedrebbe

esattomente il riconoscimento Gelle sue do'. presso dalla materia

€ quindi forebbe una contempnlazione (in senso particolare). Tuttavia

se egli godesse di vedersi cosi raffigurato per il motivo del rico=
noscimento e non perché 1o nmoteria esprime bene l'idea, la sua non
sarebbe una emozione estetice ma una emozione psicologica; in altre
parole la sus non sarebbe unc contemplezione estetica nel senso pieno.

il

b) L'Bmozione esteticsn

L'emozione estetica a alogamente o quenbto si € detto per la contemplazio=
hne in senso particolare, ¢ un gnudio o wn diletto sensibile e spirituale.

4 = 2 To stesso rapporto di dipendenze trn sensi e intelletto notato
nella contemplazione si verifico qui tra senso e volontd. se la
volonta gode per quanlcoss che non dis il diletto nnche ol sensi
oppure se 1 sensi godono per qualcosa che non dia 11 gaudio anche
alle volonté, non abbicmo gid emozione estetica, bensgl goudio
spiritucle nel primo coso ed emozione psicologica (cioé commozio=
ne)nel sccondo caso. :
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4 Volendo egprimere graficcomente questo concetto, potremmo ricorrere

- od une linen retta rappresentente il composto umano (sensi e spi=
rito) ai cul estremi si trove: da uno porte il messimo di spirito
e il minimo di sensi, Lz zona della emozione estetica su questa
rette, si trove al centro esattamente, dove c'é tanto di spirito
guento di sensi. S¢ ci spostdamo de una parte incontriemo i diletti
~sensibili, sensuali, ecc.; se dall'altra troviemo i diletti affet=
tivi e su sugli spirituali.

2 E' facile constatore la precerietd di questa zona e infatti non 6
raro il caso di une emozione sensibile e sensuale, seppure pidt
raramente che s'innelza a diletto spiritucle. Da un punto di vista
morsle questn osservezione ha la sua importanza.

E soccorre come rimedio la conclusione clie 1o stessa considerazio=
ne suggerisce da un punto di vista estetico: l'educazione alla
contemplazione estetica esige l'osservanze di guanto si & detto
sopra e cioé che si cerchi solo 1l'idea espressa nells e dalla ma=
teria.

Infetti educando alla were contemplazione estetica non solo si fa
opera altemente culturale, ma si fornisce il migliore antidoto
contro i pericoli morali inerenti ell'arte e allo spettacolo: la
volonta infetti segue l'intelletto.

B = Se il diletto, perfettamente proporzionato tre sensi e volontd, ol=

trepassa i limiti casuali della contemplezione (ciod il diletto &
per quelcosa che non é interno alle contemplazione) (cfr. 1'esempio
del demagogo Caio) ancors una volta non sbbiomo emozione estetica,

ma solo emozione psicologica.

In altre parole ‘il repporto fra lo materia - esprimente - gpiritusli=
ta dell'opera d'arte e la visione - con - diletto del contemplatore
deve essere di assoluta e perfetta adeguatezza: l'estensione della
une e dell'altra devono combaciare perfettemente ed esattamente.

C = Un'operc d'arte che pince perché tocca corde care al cuore o della
mente (per es. l'esaltazione della fede e della patria ecc.,) non &
bella perché questo; ma é bella se ¢id che piace non é l'esaltazio=
ne della fede, della patria in sé, bensl 1. modo con cui la materia

he espresso quella esaltazione,

\

IV = CONCLUSIONE = NATURA DELLA ESPRESSIONE ESTETICA

Da tutto quanto sismo venuti sommeriamente esponéndo, posgiamo riasgsumere
in brevi punti la nature dells espressione estetica: mm

1 = L'espressione estetice ha lo scopo primario di non comunicare idee
o di suscitare sensazioni psicologiche di vario genere, bensl di
comunicare BELLEZZA,

2 = Non contraddice alla espressione estetica di essere veicolo anche
di comunicazione ideologice o morale, tuttavie non si deve confon=
dere la bellezze dalla egpressione estetica con la bellezza natura=
le dei suoi eventuali contenuti.

5 = L'Bspressione estetica he come causa efficiemte 1'artista, come
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eeusa esemplare l'idea poetica; si concretizza nell'opera d'arte

che ha come causa formele la composizione della materis secondo 10

archetipo dell'artigte (ciod 1'idea poetica allo stato fantasmatico)

¢ come cause materiale lo moteria da cui risulta l'opera stessa.

Nota = Abbiamo detto "composizione" onziché "formn" benché si trat=
ti della stessa cosa, perché oggi il termine forma e il de=
rivato formele viene usato in vario semso., Per alcuni & 1a
compogizione, per altri é la somma degli elementi stilistici,
per altri € la composizione tipice delle singole materie
(cioé il complesso degli elementi linguistici).

L'esprecsione estetica ¢ wiugcita (cioé é veramente "ostetica o
ertistica) quondo 1l'ides poctice é state impregsa nells materin in .
modo che la meteria - ut materia - 1a esprima. Il che & quanto dire:
quando lea materia é ghtata composta armonicamente secondo 1'axrchetipo.

L'Espressione estetica &i wung natura & contemplebile, cioé é capa=
ce di suscitare in chi la contemplsa, per il fatto ohe 1o contempla,
il diletto della contemplazione. B! tnle cioé che esaurisce - do
s0la e perché contemplabile (non per es., perché acquisibile) -
L'attivitd sensibile, intellettiva, volitiva del contemplante.

I1 termine egtotico significas:

L& do porte dell'artista, cid che si riferisce alla suc azione
crentiva (immissione di un'idesa poetica in una mates=
ria)

€ parte dell'opera in gé, cid che gi riferisce allsa capacita
dell'opere di esprimere 1'idea e quindi elle sua com=
posizione armonic: (sunitaria)
€. da parte del contemplatore, cid che si riferisce al tipico mo=
: do di considerare l'opera (cioé sub specie unitatis)
e a2l tipico diletto che ne consegue.

24

L'EBs~tetico" coincide esnttamente con "artistico" solo quando ci
si riferisce all'ortiste e a2ll'opera in s6.
Percid "Estetico in cucsto senso magis latet,



CAP.VI ELEMENTI DI ESTETICA CINEMATOGRAFICA

Si pone anzitutto il problema se si posse parlare di Bstetica cinemato=
grafica. La risposta é affermativa, in base alle osservazioni fatte so=
pra, parlendo del Linguoggio e dell'Arte,
L'BEstetica é la scienza dell'arte; se si pud parlare, in certo senso,
di arti oltre che di Arte, é cevidente che ci possono essere tante
sclenze (cioé tante estetiche) quante sono le arti.
Pertanto:
a) L'ESTETICA GENERALE, o Egtetica tout court, tratta dei prin=
cipi generali dell'Arte, prescindendo dei vari Linguaggi
in cui essa si pud verificare. ;
b) LE SINGOLE ESTETICHE - o quindi anche 1l'Estetice cinemato=
grafica - gpplicano i principi generali a2i singoli Linguag=
gie

Abbismo rilevato che il valore estetico di un'opers d'arte risiede es=
senzialmente nella sue Unitd o Armonig di tutti gli elementi.:
Applicando quest'assioma all'opere cinematografice diremo che:
Un film é artistico, cioé bello esteticamente, guando tutti
i suoil elementi sono cosl crmonicemente composti da esprémere
l'idea dell'Autore e de suscitare, di conseguenza, nello spet=
tatore che contempla 1l'emozione estetica.

1 = CONCETTO DI ANALISI ESTETICA

Dopo quanto si € detto sulla Analisi Strutturale, tematica e cine=
matografica, é facile intuire per quale via gi debba ricercare la
Unitd poetica. ‘
Posgiemo tuttavia precisare:
2 L'Analisi struttursle va alla ricerca delle Unitd compositive
2 L'Analisi cinematografica va alla ricerca dells fedeltd lin=
guistica dell'espressione. :
Se compilamo insieme queste due analisi, nbbiamo un terzo tipo di
enalisi che ci porta a scoprire nella maicri . cinematografica -
ut materia cinematogrofica - una Unitd espressiva,

In altre parole, nellc materia e attraverso la materia scopriamo
1'idea dell'Autore; e precisamente non 1'iden tematica (che pote=
vemo conoscere anche attraverso elementi non cinematografici, quin=
di non attraverso la materisn ut materia) non 1l'idea formale (che
prescindeva dalla Unitd e si preoccupava solo degli specifici
filmici) bensl scoprin

L'Idee che ha trovato modo di esprimersi in une materis in

modo tale che la materia ~ ut moteria = la esprima wnitaria=

mente: vele e dire, 1!'IDEA POETICA,

Abbiamo compiuto ciod una Analisi Bstetica.



1L = RICAPITOLAZ IONE DI LLCUNL CONCETTI RELATIVI ALLE VARIE ANALISI

Prima di indggere ulteriormente 1'enelisi poetica, & forse opportuno ri=
cepitolare in un solo paradicme olcuni concetti:

e) Oggetto delle vorie Analisi

R

i - L'angliel strutturele riccrce un perno centrale che giustifichi
tutti gli elementi (cinemctograficemente specifici) del film
(STRUTTURA)

2 = L'Analigi tematica ricerca le validitd sul pisno ideologico
(cioé la forze di convinzione) del film basandosi sullsa sua
gtruttura e prescindendo dail valori di specifico cinematogre=
fico (TEMA O TESI CENTRALLE)

3 = L'Anplisi cinematografica ricerca la natura specificatamente
cinematografica degli elementi del Film (SPECIFICI FILMICI)

4 = L'Anolisil estetice ricerca la validitd poetica del film, basan=
dogl sullc sus unita strubtturale realizzata con mezzi specifice=
mente cinematografici (IDEA POETICA)

b) Risultoto delle varic analisi

1 - L'Unita strutturale tende o provare lao validitd tematica, ma pud
gservire enche alla validitad poetica.
2 - L'Unita cinemetografica prova la voliditd estetica.

¢) Precigazione di alcuni Concetti

1 - La Struttura (=Unitd struttursle) non é né 1'idea poetica, né
11 Tema centrale; € solo la risultente unitaria della compogi=
zione del film,
Il Tema o Tesi henurﬁle (=Unita ideologica) non ¢ egattamente
1'idea poetica; & perd l'eventucle suo contenuto.
Abbiamo detto "eventuale" perché ci pud essere idesc poetica sen=
za alcun sig PlLlCLtO ideologico (per es. uno studio di Litz),
Nel Cineme - lingueggio semantico - é difficile trovare, tutte=
via un'idea poetice peru di significato ideologico o contenuto.
L'idea poetica & 1'intuizione fantastice mediante lo quale lo
crtiste ha troveto modo di esprimere 1la suc intuizione emozio=
nale, e trottandosi di intuizioni con significato ideologico -
he. twov”to modo di esprimere una Tesi o un Tema che ha sentiti
emozionalmente
4 - L'ispirazione & quel nomento felice in cui une intuizione emo=
zionale (con o senza significato ideologico) trova modo di espri=
mersi fantasticamente, conservando c¢videntemente la vibrazione
di quelle emozione.

N
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ITI = ELEMENTI DELLA ANALISI ESTETICA

L'inclisi estetice va dunque alla ricerca dell!'Unita (Armonie) di tutti
gli elementi del Film.
Questli elementi si possono cosl elencare:

& = Dal punto di vista del risultato schermico

a) Elementi spazieli: Il Quodro e la sus composizione figurativa.



Sono regolati de repporti di proporzioni:
nghgionali
= chisroscurali o coloristiche
= plestiche o pwospettiche
Gli-clementi spazieli devono sempre essere in
- funzione del movimento.
b) Elementi temporali: Il movimento dell'immagine e della sua compo_
sigione figurative.
Sono regolati da ropporti di proporzioni:
= ritmiche per quanto riguarde il movimen=
to come tale
= Spaziali (dimensioni, luce, ecc.)
- per quanto riguarda cid che & il movimens
to
NB. Poiché, come si € detto, gli elementi spaziali sono in fungzione
il movimento e il movimento & regolato dazl ritmo, é evidente che il
cardine della estetica cinematografica € appunto il RITMO (rapporto
tra d¥tonti successivi, uwditivi o visivi o audiovisivi).
Esso infatti riduce 211'unitad ogni movimento, creando il rapporto
armonico dei veri istanti.
Evidentemente c'é:
£ yn Ritmo temporale, cioé un ritmo in senso proprio, quello che
: regole il succedersi di dstenti veri e propri (cioé elementi
di natura loro dingmici): abbiomo cosi la velocitd, la co=
denze, €CCe
2 un Ritmo spezricle, ritmo in senso improprio, quello che regola
lo sviluppersi (in precisione dcl fattore tempo) di elementi
di naturs lorc non necessariamente dinemici (per es. un que=
firato grigio su fondo bianco che diventa cerchio bianco su
fondo nero) e abbismo cosl degli sviluppi per analogio per
sviluppo e per contrasto eccs;
un Ritmo spazio~temporale, ritmo in senso complesso, in gquanto
é 1o somme dei due ritmi precedenti, quello che regola i rap=
porti dello svilupparsi, nel tempo, di realtd per sé =2 dina=
miche: obbiamo cosl lge velocitd o la cadenzo di sviluppi per
anglogia, contrasto, E£CC.

a3
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.o = Dal punto di viste @i cid che é rappresencavo della Immagine

-~

a) Lo nature e gli esceri naturali (panoremi, bestie):
Tutto il valore cinemntografico € determineatc dal la ri=
presa, che da loro la fisionomia compositiva che avranno
nelles inquadratura.
b) La scenografia e i costumi:
Il loro valore non é determinato solo dalla ripresa, ma
anche dai perticolori significati espressivi che 1'Autore
- pud loro attribuire (per es. le scenografie surrealistiche)
c) IL'Attore (generclmente womo o donnaj; in casi eccezionali la
bestia, qui perd la bestia non ci interessa)
I1 suo valore non ¢ determinato solo della ripresa o da
significeti espressivi che 1l'autore abbia voluto attribuir=
gli, ma ¢ deteriinato notevolissimemente dalla suz Recita=



zione, cioé da un suo apporto personale, cosciente e in cexrto
modo creativo.

d) Il Recconto o comunque lo sviluppo del contenuto

Alle formulegione visiva di questo racconto collsborano -
oltre lo scenogrefo e l'attore -:

2 3] Soggettiste, suggerendo 1l'idea di un determlnato
fatto e del suvo sviluppo nerrastivo

2 To Sveneggiatore, preordinendo sulle carte i dettagli

* di quello stesso sviluppo narretivo, nel gquale lavoro
elementi anche importanti del soggetto possono venire
addiritture travisati o per lo meno modificati in me=
glio o irn poggio.

2 L'Operatore, riprenuendo fotograficamente e con deters
minate illuminezioni le scene preordinate dalla scenegs
“iutura

2 I1 Regista, stobilendo le modalitd della Riprese, della
Recitazione ecce.

NB. Come si vede la realizzazione dell'opera filmica é frutto di
collaborazione, e per di pil con collaboratori con ciascuno
dei quali & tenutc e¢d é in grado - pilt che in altre arti -
di dare un apporto personale e in un certo senso creativo.
Ciononostante 1'Unitd deve cssere perfettamente osservata,
cioé 1o materia deve esprimere uniteriemente una sole idea
poetica.

IV = IL PROBLEMA DELLA UNITA‘ NELLA GOLL BORAZ IONE

Nascono cosl alcuni problemi. Anzitutto é possibile arrivare all'Unita
con tente molteplicitd e diversitd di elementi?

Risposta -

Non solo € possibilc, me é necessario

Faremo glcune sommerie consideragioni:

a)

b)

c)

Tutti i colleboratcri devono penetrere rnell'ides che si vuole
esprimere, ciascuno per la parte che gi_ -petta.

Tutti i collaboratori intento compiono bene il loro lavoro non
in guanto riescono & fare il messimo cke e loro capacitd perso=
nali permettono, me in quanto subordineno la esplicazione delle
loro capacitéd & cid etz ¢ loro richiesto dalla unitd del film,
Per questo pud darsi che la recitazione merevigliosa di un atto=
re sia troppo forte in confronto di quella degli altri attori,
cosl da squilibrare il peso espressivo dell'insieme (cfr. Lo
Spretato)e. Anglogamentc pud dirsi dell!Operatore che fe ingua=
dreture splendide in sé, ma non conformi allas esigenza espressiva
dei singoli episocdi; dello cceiogrofos dello .sceneggiatore che
indugia sui dettagli o su scenc ottime in sé, ma strutturalmente
superflue.

Se in uwn film si riesce o distinguire 1l'epporto dei veri colla=
boratori, si pud gid Aire che essc non € riuscito. Cfr. & questo
prop031to "Umbetto D" dove é evidente qud e 1& 1l'apporto o dello
sceneggiatpre o dell'cperatore e del musicista; apporti che il
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Registe non & riuscito ad smalgamare e a fondere nella Unitd dello
ingieme, essendosi limitato & riceverli quesi pessivamente.,

E si veda invece la validitd di guelle scene in cui il Registe
(che & grende attore) ha saputo reslizzare con ottimo ritmo cine=
metogrefico, perché pcrsonalmente sentito, il suggerimento dei
collaboratorli (per es. la validita del colloquio nella pengione
tre il professore e la servette che gli porte un pezzo di toxrta

e lo inveliditd delle scena della scxvetts sole in cucina al
mottinos nell'uno e nell'altro caso il suggerimento era di Zavat=
tini ma nel primo caso De Sica lo ha sentito ¢ lo ha fatto pro=
prio; ncl secondo 1o ha reso meccenic - snte).

d) Come si é visto qui soprs i velori ritmici vanno intesi in un
senso molto pregnante e comprensivo. In fondo i difetti ivi
notati ciren 1' "Umberto D" sono difetti ritmici, poiché le sin=
gole scene non riescono, sia ciesscuna o ritmare i propri elemen=
ti, sia o ritmorsi trs loro, ciocé a conservare un adeguato raps
porto di sviluppo isplrativo.

In altri casi c¢i potrenno essere inedeguatezze di rapporti nello
sviluppo stilistico (per es. in "SHromboli" il valore simbolico
della selite fincle sul vulcano) o (per es. la cattive illumine=
zione degli interni e 1'ottima degli esterni in "Stromboli" o
interpretativo (per es. l'cecessiva prepoderanga dal punto 4di
vista della recitazione do parte di Morand su Gerard ne lo
"Spretato") o simili.

e) Il Ritmo pertanto, sin spazicle sie temporale, sia sopratutto
spezisle~temporale non solo é cid che permette di realizzare
1'Unitd estetica del film, ma é anche cid che permette di cono=

»

secere se c'é o se non c'd.

V = IL PROBLEMA DELL'AUTORE DEL FILM

Altro problems & guello dell'egutore del film.

Giog i1 £ilm he uno o pil gutori?

I1 che in altre parole si pud formulares
Di chi é 1'idea poetica che viene espresse nelles materia
e chi ve la imprime?

I,'AUTORE VERQO DEL FIZM B! UNO SOLO, ED E! COLUI CHE

IMPRIME LA SUA IDEA POETICA,., COSTUI E' IL REGISTA

(in sede teorica, ciod supponendo che tutto venga fatto come
deve essere fatto)

Lo risposta, nonostante le polemiche in corso, non pud essere dubbia:

Non intendiomo svoscerore lo questione. Ci limiteremo ad alcunc
consideragionis

A = T1 Compito del Registe

Il Registe & colui che dirige la realizzazione del film., -
B cioé colui che effettivomente plasms la materia, Infatti:

2 fa propria l'idea proposte dal soggetto, e se non la "gente"
la modifica e la elebora in sede di sceneggiature o di realiz=
zazione fino a quando essa coincida con cid che sente.
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Quindi scopre o concepisce la idea poetice.

& Dirige gli attori in modo che egprimano quello che devono espri=

* mere &l fini dell'esprescione filmice,

& Dirige la riprese (fotografis, illuminezione, composizione ecc.)

' in modo che l'immagine sia adeguata elle espressione volute,

& Opere e sorveglia il montaggio in modo de ottenere il "ritmo"

- gentito & voluto

& Se il Regilstae non fao tutto cid, evidentemente non é vero Regis=

* sta enche se porta tale nome. : -

& In certe scenegginture di ferro (tipo produzione americana) il

- Registo é semplicemente un direttore di ripresa, In questo ca=
go evidentemente 1l'autore pud non esserc lui; ma le persona che
riesce ad imporre la propria idea (per es, il direttore di
produzione). E' perd questo un pericolosg sistema di lavoro,
del punto di vista estetico, perchéd praticamente -~ e l'espe=
rienza lo dimostra ~ viene o mancarg un vero e diretto plasma=
tore della materie ai fini espressivie (poetici). :

Gll altri collaboratori

Gli gltri cclloboratori non devono dare un apporto creativo vero e
proprio, ma solo un apporto interpretativo, (cfr,quemto abbiamo
detto sopra)

L'lidea poetica e il Registe

Non & necessario che l'autore cdel f£ilm abbie concepito egli l'idea
poeticaj basta che 1l'abbia faita propria emozionalmente, tanto da
poterla esprimere.

Pud succedere che di fatto il film csprima un'idea poetica affatto
diversa da guella intesa del Registe e che quegta idea poetica sia
determinate de une particolare recitazione o scenografia o altro.
Reste comungue sempre verc che 1l'ideo poetlce deve risultare espres=
sa dells materic e se viene egpressa signifiga che qualcuno -~ in un
modo o nell'eltro ve 1l'aveve impresse.

I casi famosi di collsboraszione

I1 film - anche dal punto di visto estetico = & gertomente opera

di collaboratori. Ma cid non significa affatto che ci debbano csge=
re pil autori.

I casi di Tendem femosi (por cs. Zovattini e De Sica) non sono af=-
fatto dimostrativi contro 12 nostra besi, anzi la convelidano (ri=
cordare gli esempi ¢ le nctazioni fatte sopra),

Si pud cmmettere che, cccezionalmente, due o pil artisti abbiano
tele affinita spiritualc da, "sentire" nello stesso modo un'ides
poetica e il processo di reclizzazione. In gquesto caso l'autore §
colui che di fatto dirige il film, anche se sl € servito del conti=
nuo apporto degli altri, opporti che egli di velta in volta faceve
suoi, concependo cosl serpre il completamente e fortemente 1'idea.
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CAP,VI ELEMENTI DI ESTETICA CINEMATOGRAFICA

Si pone anzitutto il problema se si possa parlare di Bstetica cinemato=
grafica. La risposta é affermativa, in base alle osservazioni fatte so=
pra, parlando del Linguesggio e dell'Arte.,
L'Bstetica & la scicnza dell'orte; se si pud parlare, in certo senso,
di arti oltre che di Arte, ¢ cvidente che cli possono essere tante
scienze ‘(cioé tante estetichc) quante sono le arti.
Pertanto:
a) L'ESTETICA GENERALE, o Bgtetica tout court, tratta dei prin=
cipi generalil doll'A "te, prescindendo dai vari Linguaggi
in cui essa si pud verificare.
b) LE SINGOLE ESTETICHE - o quindi anche 1'Estetice cinemato=
grafica — gpplicanc i principi generali ai singoli Linguag=
Zle

Abbiamo rilevato che il volore estetico di un'tpera d'arte risiede es=
sengziaglmente nella sue Unitd o Armonis di tutbtti gli elementi.:
Applicando guest'essiomc all'opere cinematografica diremo che:
Un film é ertistico, cioé bello egteticamente, quando tutti
i suoi elementi sono cosl armonicemente composti da esprimere
l'idec dell'hutore ¢ de suscitare, di conseguenza, nello spet=
totore che contempla l'emozione egtetica.

1 = CONCETTO DI ANALISI ESTETICA

Dopo quanto si é detto sulla hAnolisi Strutturale, tematica e cine=
matografica, é facile intuire per quale via si debba ricercare la
Unita poetica. :
Posgiemo tuttavia precisare:
& L'Analisi struttursle va alla ricercea dellae Unita compositive
& T'Anglisi cinematografica va alla ricerca della fedeltd lin=
guistica dell'espressione.
Se compismo insieme queste duec analisi, abbiamo un terzo tipo di
analisi che ci porta a scoprire nella materia cinemetografica -
ut materia cinematografice - una Unitd espressiva,

In altre parole, nells materia e attroverso la materia scopriamo
1'idea dell'Autore; e precisamente non 1'ides tematice (che pote=
vamo conoscere anche attraverso elementi non cinematografici, quin=
di non attraverso la materia ut materia) non 1'ides formale (che
prescindeve dalle Unita e si preoccupava solo degli specifici
filmici) bensl scopriomo

L!'Tdea che ha trovaeto modo di esprimersi in una materie in

modo tale che la materia ~ ut meteria - la esprima uniteris=

mente: vale e dire, 1!'IDEA POETICA.

Abbismo compiuto cioé una 4Analisi BEstetica.



LT RICAPILOLFZIOf“ DI ALCUNI CONCETTI RELATIVI ALLE VARIE ANALIST

—— e

Prina di indggere ulteriormente 1'anelisi poetice, & forse opportuno ri=
cepitolare in wn solo paradicma elcuni concetti:

g) Oggetto delle varie Analisi

i

L'encolisi strutturale ricerce un perno centrele che giustifichi
tutti gli elementi (cinemotograficamente specifici) del film
(STRUTTURA)

L'Analisi tematice ricerca le validitd sul pisno ideologico
(cioé la forze di convinzione) del film basandosi sulla suc

struttura e prescindendo dei valori (i specifico cinemntogre=
fico (TEMA O TESI CENTRALE)

L'Angligi cine t ografica. ricerca la natura specificatamente
c1nem~t0ﬂruxl iegli elementi del Film (SPECIFICI PILMICI)

L'inaligil estetice ricerca la validitd poetica del film, basan=
dosi sulle sus unitd strutturale realizzata con mezzi specificas
mente cinematografici (IDEA POETICA)

b) Risulteto delle varie onanlisi

1 - L'Unita strutturnle tende o provare lao validitd tematice, ‘ma pud

servire enche allc velidita poetioca.

2 - L'Unitd cinemetogr- iices prove ls validitd estetica.

¢c) Brecisazione di alcuni Concetti

it

NI

N

Lo Struttura (=Unitd strutturele) non é né 1'idee poetica, né
i1 1 Tema centrale; é solo la risultante uniteria della composi=
zione del film,
I1 Tema o Tesi centrcole (=Unitd ideologicea) non é esattomente
1'idea poctica; & perd l'cventucle suo contenuto.
Abbiemo detto "eventu ale” perché ci pud essere idec poetica sen=
ze alcun significoto idcologico (per es. uno studio di Litz).
Nel Cinems - lingubgglo semantico -~ € difficile trovare, tutta=
via un'idea po:tic: prive di gignificato ideologico o contenuto.,
L'idea poetica & 1l'intuizione fantastice mediante la quale lo
artista ho trov"ﬁo modo di esprimere la sua intuizione emoczio=
nale, e trottendosi di intuizioni con significato ideologico =
he trovato modo di esprimere una Tesi o un Temo che ho sentiti
emozionalmente
L'ispirazione € quel momento felice in cui une intuizione emo=
zionale (con o senza significato ideologico) trova modo di espri=
mersi fantosticemente, conservando cvidentemente la vibrazione
di quella emozione.

0N
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ITT = ELEMENTI DELLA ANALISI ESTETICA

L'innlisi estetice va dunqgue alls ricerca dell'Unita (Armonia) di tutti
gli elementi del Film. ‘
Questi elementi si possono cosl elencare:

4 = Dal punto di viste del risultato schermico

8) Elementi spazieli: I1 Quadro e la sua composizione figurative.



oono regolati de repporti di proporzioni:
= dimensioneali
= chilaroscureli o coloristiche
= plastiche o pwospettiche
Gli elementi spagzieli devono sempre essere in
- funzione del movimentos.
b) Elementi temporsli: Il movimento dell'immagine e della sua compos=
sizione figurstiva. '
Sono regolati da ropporti di proporzioni:
= ritmiche per cuanto riguards il movimen=
to come tale
= Spazieli (dimensioni, luce, ecc.)
per quento riguarda cid che & il movimen=
_ to
NB. Poiché, come si & detto, gli elementi spaziali sono in funzione
il movimento e il movimento & regolato dal ritmo, é evidente che il
cardine della estetice cinematografica é appunto il RITMO (rapporto
tra ddtonti successivi, ditivi o visivi o audiovisivi).
Esgo infatti riduce all'unitd ogni movimento, creando il rapporto
armonico dei vari istenti.
Evidentemente c'é:
2 un Ritmo temporale, ciod un ritmo in senso proprio, quello che
' regole il succedersi di istanti veri e propri (cioé elementi
di natura loro dinomici): ebbiamo cosl 1a velocitd, la cea=
doNZe, ©CC.

2 un Ritmo spazmisle, riitmo in senso improprio, quello che regola
lo svilupparsi (in precisione del fattore tempo) di elementi
di natura loro non necessoriaemente dinemici (per es. un qua=
drato grigio su fondo bicnco che diventa cerchio bianco su
fondo nero) e abbiemo cosl degli sviluppi per analogisa per
sviluppo e per contrasto ecc.;
un Ritmo spazio~temporale, ritmo in senso complesso, in quanto
¢ 1o somme dei due ritmi precedenti, quello che regola i rap=
porti dello svilupparsi, nel tempo, di realtd per sé a dina=
miche: obbiamo cosl lee velocitd o la cadenze di sviluppi per
anelogia, contrasto, ecc.

[=]

b = Dal punto di vista di ci® che & rappresenvuito aalla ilnmagine

2) La noture e gli esseri notureli (panorami, bestie):
Tutto il valore cinematografico é determineto dal la ri=
presa, che d& loro la fisionomia compositive che avranno
nelle inguadratura.

b) La scenografia e i costumi:
I1 loro valore non & debterminato solo dnlle ripresa, ma
anche dali perticolari significoti espressivi che 1'Autore
pud loro attribuire (per es. le scenografie surrealistiche)

c) L'Attore (generolmente uomo o donnaj in casi eccezionali lo
bestia, gqui perd la bestia non ci interessa)
Il suo valore non ¢ determinsto solo dalla ripresa o da
significatl espressivi che 1'autore abbia voluto attribuir=
gli, ma ¢ determinato notevolissimamente dalla sus Recita=
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zione, cloé de un vuo apporto personale, cosciente e in cexrto
modo creeativo.

d) Il Racconto o comungue lo sviluppo del contenuto

Alle formulezione visiva di questo racconto collaborano -
oltre lo scenografo e l'attore -—:
2 71 Soggettista, suggerendo 1l'idea di un determinstbo
fatto e del suo sviluppo narrstivo
2 To Seveneggiatore, preordinando sulle carte i dettagli
- di quello stesso sviluppo narrativo, nel quale lavoro
elementi anche importanti del soggetto possono venire
eddiritture trevisati o per . meno modificati in me=
glio o in peggio.
2 L'Operators, .iprendendo fotograficamente e con deter=
- minate illuminazioni le scene preordinate dalla sceneg=
giature
2 I1 Regista, stebilendc le modalitd dells Ripresa, della
Recitagzione ecc. -

NB. Come si vede la reaiizzazione dell'opera filmica é frutto. di
collaboragzione,; e per di pil con collaboratori con ciascuno
dei quali & tenutc cd é in grado - pil che in altre arti -
di dare un apporto perscnale e in un certo senso creativo,
Ciononostante 1'Unita deve egsere perfettamente osservata,
cioé la materia deve esgprimere unitariamente una sola idea
poetica.

¢
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IV = IL PROBLEMA DELLA UNITA! NELLA COLLABORAZIONE

Nascono cosl alcuni problemi, Angitutto & possibile arrivare all'Unitd
con tanta;molteplioité ¢ diversitd di elementi?
Risposta -

Non solo é possibile, m@ € necesgsario

Faremo elcune sommerie considerazioni: -

a) Tutti i collaboraiori devono penetrare nell'idea che si vwole
esprimere, ciascuno per la parte che gli spetta.

b) Tutti i collaboxrator’ iatento compiono bene il loro lavoro non
in guanto riescono & fare il masaimo oha Ja lora canacith merse=
neli permettono, me in cuento subordineno la esplicazione delle
loro capacitd 2 cid che é loro richiesto delle uniti del film,
Per guesto pud darsi che 1o recitazione meravigliosa di un atto=
re sia troppo forte in confrunto di quella degli altri atbori,
cosl da squilibrare il peso espressivo dell'insieme (cfr. Lo
Spreteto)e. Analogementc pud dirsi dell'Operatore che fe ingua=
drature splendide in sé, ma non conformi alls esigenza espressive
dei singoli episcdi; dello scencgrafo; dello sceneggiatore che
indugie sui dettegli o su scene ottime in sé, ma strutturalmente
guperflue.

¢) Se in un film s rie.ce a distinguire 1'aspporto dei vari colla=
boratori, si pud gid dire che esso noa ¢ riuscito. Cfr. & questo
proposito "Umbeito D" dove é evidents qud e 1a 1'apporto o dello
sceneggiatpre o dell'operatore e del rusicista; apporti che il



Regista non € riuscito a2d amalgamare e 2 fondere nelles Unita dello
ingieme, essendosi limitato a2 riceverll queasi pessivamente.
E pi veda invece la validita di gquelle scene in cui il Regista
(che ¢ greonde attore) ha saputo realizzare con ottimo ritmo cine=
metogrefico, perchdé personalmente sentito, il suggerimento deil
collaboratori (per es. la validitd del collogquio nella pensione
tro il professore e la servetta che gli porta un pezzo di torta
e lo inveliditd della scenas dells servetta sole in cucina al
attinos: nell'uno e nell'altro caso il suggerimento era di Zavet=
tini ma nel primo caso De Sica lo ha sentito ¢ lo ha fatto pro=
prio; nel secondo lo hs reso meccanicerm n:¢).

d) Come si & visto qui sopre i vdlori ritmici venno intesi in un
senso molto pregnante e comprensivo. In fondo i difetti ivi
notati circa 1! "Umberto D" sono difetti ritmicl, poiché le sin=
gole scene non riescono, sia ciascuna a ritmare i propri elemen=
ti, sia o ritmarsi tra loro, cicé a conservare un.adeguato rap=
porto di sviluppo ispirativo.

In 2ltri casi ci potronno essere incdeguatezze di ropporti nello
sviluppo stilistico (per ese. in "SFromboli" il velore simbolico
delle s2lite Ffinale sul vulcano) o (per ese. la cattive illumine=
zlone degli interni e 1l'ottima degli esterni in "Stromboli" o
interpretativo (per es. l'eecessiva prepoderanza dal punto di
vista della recitazione da porte di Morand su Gerard ne 1o
"Spreteto") o simili.

e) I1 Ritmo pertanto, sia spaziale sia temporale, -sia sopratutto
spezisleo-temporale non solo é cid che permette di realizzare
1'Units estetica del film, ma é anche cid che permette di cono=
scere se c¢'é o se non c'é.

V = IL PROBLENA DELL!'AUTORE DEL FILM

Altro problems & quello dell'eutore del film.

Gios &l film Wa mno o pilt subori? ‘

I1 che in altre parocle si puo Fformulares
Di chi é 1'idea poetica che viene espresse nella materia
a.chi e la imprime?

Lo risposte, nonostonte le polemiche in corso, non pud egsere dubbia:
L'AUTORE VERO DEL FILL &' UNO SOLO, ED E' COLUI CHE
IMPRIME LA SUA IDEA POETICA, COSTUI B' IL REGISTA
(in sede teorica, ciod supponendo che tutto venga fatto come
deve essere fotto)

Non intendiomo svoscerare la guestione., Ci limiteremo ad alcune
consideragionis

A = TI1 Compito del Regista

Il Regista é colul che dirige la realizgazione del £ilm,
E cioé colui che effettivomente plasme lo mabteria. Infatti:

2 fa propria l'idea proposta dal soggetto, e se non la "gente!

la modifica e la elazbore in sede di sceneggiature o di realiz=
zazione fino a qguando essa coincida con ¢id che sente,
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Quindi gecopre o concepisce la ides poetice,
2 Dirige gli ettori in modo che esprimano quello che devono espri=
" mere ai fini dell'espressione filmige,
® Dirige la ripresa (fotografis, illuminezione, composizione ecc.)
" in modo che 1l'immagine sia edeguata alla espressione voluta.
& Opere e sorveglia il monteggio in modo de ottenere il "ritmo"
- gentito e voluto
€ Se il Regista non o tutto cio, evidentemente non é vero Regi=
- sta anche se porte tole nome.
& In certe scenegginture di Fferro (tipo produzione americena) il
 Registo & semplicemente un direttore di riprese, In questo ca=
g0 evidentemente l'autoxe pud non essereg lui; ma le persons che
riesce ad imporre la proprin idea (per esy i1 direttore di
produzione). E' perd cucsto un perigolosQ sistema di lovowo,
del punto di vista esvetico, perchd praticamente = o l'esne=
rienza lo dimostra - viene o nencarg un vero e diretto plagme=
tore della materie ai fini espressivi, (poetici),

Gli eltri collaboratori

Gli eltri collaboratori non devono dare un apporto creativo vero ¢
proprio, ma solo un apporto interpretativo, (ofr‘quanto abbiamo
detto sopra)

L ddea poetica e il Registe

Non € necessario che 1l'autore del film abbla concepito egli 1'idea
poetice, basta che 1'abbia fatta propria emozionslmente, tanto da

poterle esprimere. ‘

Pud succedere che di fatto il Ffilm esprima un'idea poetica affatto
diverse da quelle intesa dnl Reglsta e che questa idea poetica sia
determinete da uns particolore recitozione o scenografia o altro.

Resta comungue sempre vero che 1'ides poetica deve risultare espres=
sa dalla meteria ¢ se viene cspressa significa che qualcuno - in un
modo o nell'altro ve 1'avovse imp resse.,

L casl famosi di collsborozione

I1 £ilm - anche dal punto di viste estetico » & gertomente opera

di colleboratori. Ma cid non gignifica affatto che ci debbano esse=
re pil autori.

I cesi di Tendem femosi (per cs. Zavattini e De Sica) non sono af=
fatto dimostrativi contro 1a nostra tesi, anzi la convelidano (ri=
cordare gli esempi ¢ le notazioni fatte sopra) ,

Si pud cmmettere che, cccezlonalmente, due o pild artisti abbisno
tele affinitd spiritualc da "sentire" nello stesso modo un'ides
poetica e il processo di realizzezione. In questo caso l'autore &
colui che di fatto dirige il film, anche se si & gervito del conti=
nuo apporto degli altri, apporti che egli di volta in voltsa faceva
Suoi, concependo cosl sempre piY completamente e fortemente 1'idea,




